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Vorwort
Seit dem Fall des Eisernen Vorhangs, der Europa über vierzig Jahre lang
geteilt hat, wird vielerorts nicht nur in der Ukraine und in Deutschland ein
Zusammenwachsen des alten Kontinents erwartet und erhofft. Die Kunst
erscheint als ein probates Mittel dafür, gibt es doch von der Architektur
bis zur Musik unübersehbare historische Zusammenhänge, die sich mit den
Verschiebungen zwischen Alt- und Neueuropa entwickelt haben. Doch ab-
gesehen von einer kurzfristigen Aufmerksamkeit für den Begriff ‚Mitteleuro-
pa‘ in den 1990er Jahren hat sich im deutschsprachigen Raum leider kein
breiteres öffentliches oder wissenschaftliches Interesse an der Kultur des
östlichen Europa bemerkbar gemacht. Erschreckend ist vielmehr die Beob-
achtung, dass alte Vorurteile allenthalben bemüht werden und den Kontakt
systematisch behindern oder gar unterbinden. Insbesondere in der Musik-
wissenschaft, die sich mit der Kunst beschäftigt, die ihren gesellschaftlichen
Anspruch von der Behauptung ableitet, dass sie eine allgemeinverständli-
che Sprache sei, bei der „alle Menschen Brüder“ werden, hat sich seit der
ernüchternden Bestandsaufnahme des Jahres 1992 keine Änderung abge-
zeichnet.1 Im gesamten deutschen Musikleben ist vielmehr zu beobachten,
dass die Sympathie, die osteuropäischen Musikern in Zeiten des Kalten
Krieges entgegengebracht wurde, sich in scharfe Abgrenzung gewandelt hat.
Im Zusammenhang mit der Tagung aus dem Jahre 2006, die dieser Band
dokumentiert, ist auch ein Konzert mit dem Mitteldeutschen Rundfunk
veranstaltet worden. Die Kommentare, die von Kulturverantwortlichen im
Anschluss daran geäußert wurden, waren von einer intellektuellen Arroganz
gekennzeichnet, die an schlimmste Zeiten rassistisch motivierter Überlegen-
heitsphantasien erinnerte. Die Musik ist immer noch ein Medium, bei dem
tief verankerte Vorurteile und Ängste zum Vorschein kommen, die nur zu
leicht mit blumiger ästhetischer Argumentation vernebelt werden können.
Hier wird ein Weltkrieg der Nationalkulturen fortgesetzt, wie wir ihn im 20.
Jahrhundert voll ausgebildet finden, und der sich von der Vorstellung durch
Kunst höher gebildeter Menschen zu einem sozialdarwinistisch begründe-
1Helmut Loos, „Probleme der Musikgeschichtsschreibung zwischen Ost- und Westeuro-
pa“, in: Die Musik der Deutschen und ihrer Nachbarn im Osten. Ostseeraum – Schle-
sien – Böhmen/Mähren – Donauraum. [Tagung] vom 23. bis 26. September 1992
in Köln, hrsg. von Klaus Wolfgang Niemöller und Helmut Loos, Bonn 1994, S. 1–17.
Tschechische Übersetzung in: Hudební véda 30 (1993), Heft 3, S. 225–239.
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ten Herrschaftsanspruch entwickelt hat. Weite Teile deutscher Musikwis-
senschaft spielen hier eine unrühmliche Vorreiterrolle, erinnert sei an Vla-
dimir Karbusickys2 treffende Kritik an Hans Heinrich Eggebrecht3, die er
formulierte, lange bevor enthüllt wurde, dass Eggebrecht während des Zwei-
ten Weltkriegs zu einer in Kriegsverbrechen verstrickten Einheit gehörte.4
Selbst vehemente Kritiker nationalsozialistischer Verflechtungen deutscher
Musikwissenschaftler wie Albrecht Riethmüller bringen für die Eigenhei-
ten der Musikgeschichte im östlichen Europa kein Verständnis auf.5 Da
wundert es kaum noch, dass Informationen über die Musikgeschichte im
östlichen Europa, speziell zu ukrainischer Musik, in deutscher (oder engli-
scher) Sprache Mangelware sind.
Einige Publikationen6 sind vor dem grundlegenden MGG-Artikel von
Nina Gerasymova-Persyds’ka erschienen,7 die meisten Beiträge sind im
Umfeld der internationalen Arbeitsgemeinschaft für die Musikgeschichte
in Mittel- und Osteuropa an der Universität Leipzig erarbeitet worden,
in ihren Mitteilungen8 und daran anschließenden Projekten.9 In diesem
2Vladimir Karbusicky, Wie deutsch ist das Abendland? Geschichtliches Sendungsbe-
wußtsein im Spiegel der Musik, Hamburg 1995.
3Hans Heinrich Eggebrecht, Musik im Abendland. Prozesse und Stationen vom Mittel-
alter bis zur Gegenwart, München 1991.
4Zusammenfassend Boris von Haken, „‚. . . vom lieben Gott.‘ Hans Heinrich Eggebrecht
und die Debatte über seinen Einsatz bei der Feldgendarmerie“, in: Die Musikforschung
66 (2013), S. 247–269.
5Albrecht Riethmüller, „1933 und das Fiasko der kulturellen Identität in der Musik“,
in: Nationale Musik im 20. Jahrhundert. Kompositorische und soziokulturelle Aspekte
der Musikgeschichte zwischen Ost- und Westeuropa. Konferenzbericht Leipzig 2002,
hrsg. von Helmut Loos und Stefan Keym, Leipzig 2004, S. 376–388.
6Myroslav Antonovyč, Ukrainische geistliche Musik. Ein Beitrag zur Kirchenmusik
Osteuropas, München 1990. – Nina Gerasymova-Persyds’ka, Altrussische Musik. Ein-
führung in ihre Geschichte und Probleme, Graz 1993. – Iouri Semenov, „Musik und
Musikleben in der Ukraine“, in: Musik anderer Kulturen. 10 Vorträge und ein Re-
sümee zu interkulturellen Ansätzen in Musikwissenschaft und Musikpädagogik, hrsg.
von Wilfried Gruhn, Kassel 1998, S. 165–177.
7Nina Gerasymova-Persyds’ka, Art. „Ukraine“, in: MGG, Sachteil 9, Kassel-Stuttgart
1998, Sp. 1103–1115.
8Musikgeschichte in Mittel- und Osteuropa. Mitteilungen der internationalen Arbeits-
gemeinschaft an der Technischen Universität Chemnitz [ab Heft 8: an der Universität
Leipzig], hrsg. von Helmut Loos und Eberhard Möller. Bisher sind 13 Hefte erschienen.
9Nina Gerasymova-Persyds’ka, „Musikalische Stilelemente als Erkennungszeichen der
Konfession (Ukraine und Russland im 17. Jahrhundert)“, in: Musikgeschichte zwi-
schen Ost- und Westeuropa. Kirchenmusik – geistliche Musik – religiöse Musik. Be-
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Zusammenhang wurde auch vom 7. bis 9. Mai 2006 eine Internationale
musikwissenschaftliche Konferenz am Musikwissenschaftlichen Institut der
Universität Leipzig mit dem Titel „Ukrainische Musik. Idee und Geschich-
te einer musikalischen Nationalbewegung in ihrem europäischen Kontext“
veranstaltet. Einige Hindernisse haben sich einer raschen Fertigstellung
des Tagungsberichts entgegengestellt, dass er nun erscheinen kann, ist vor
allem dem Engagement engagierter Studierender und Mitarbeiter des Insti-
tuts für Musikwissenschaft der Universität Leipzig zu danken, allen voran
Stephan Wünsche. Er wurde bei Redaktion und Textsatz von Franziska
Sagner tatkräftig unterstützt; bei der Redaktion einzelner Beiträge arbei-
teten mit: Ingrid Jach, Maria Heyne, Julia Kneppe, Robert König, Ru-
precht Langer, Simone Lehmann, Friederike Mühle, Kim Grote, Steffen
Peise, Antonia Schauer, Ulrike Thiele, Carolin Waegner, Stefan Wagner,
Nicole Waitz und Martin Wohlgetan. Sie haben eine wunderbare Arbeit
geleistet, dafür danken wir ihnen ganz herzlich.
Auch wenn in westlichen Ländern die ukrainische Musik nach wie vor
weitgehend eine ‚Tabula rasa‘ bildet, sind seitens der Ukraine in den letz-
ten Jahren konkrete Maßnahmen ergriffen worden, um diese Situation zu
verbessern. Dazu tragen vor allem ukrainische Musiker bei, die in ihren
Programmen Werke heimischer Komponisten vorstellen. Als besonderes
Beispiel darf die Aufführung der Oper Taras Bulba von Mykola Lysenko
gelten, die unter der Leitung von Stefan Turtschak in den Jahren 1982 und
1987 in Wiesbaden aufgeführt wurde und außerordentlich positive Kritiken
erhielt. Immerhin führt der allgemeine Prozess der Globalisierung und der
unbegrenzten Verbreitung jeglicher Information, also auch musikalischer
richt der Konferenz Chemnitz 28.–30. Oktober 1999 anläßlich des 70. Geburtstages
von Klaus Wolfgang Niemöller, hrsg. von Helmut Loos und Klaus-Peter Koch (Edi-
tion IME. Reihe I: Schriften, Bd. 7), Sinzig 2002, S. 167–173. – Luba Kyyanovska,
„Galizische Komponisten-Priester in den ersten Jahrzehnten des 20. Jahrhunderts –
ein sozialhistorisches Problem“, in: Traditionen städtischer Musikgeschichte in Mittel-
und Osteuropa, hrsg. von Helmut Loos, Leipzig 2011 (Musik – Stadt. Traditionen und
Perspektiven urbaner Musikkulturen. Bericht über den XIV. Internationalen Kongress
der Gesellschaft für Musikforschung vom 28. September bis 3. Oktober 2008 am In-
stitut für Musikwissenschaft der Universität Leipzig 1), S. 301–322. – Elena Zinkvych,
„Musical art in the socio-cultural structure of Kiew during the 1860s and 70s“, in:
Ebd., S. 323–332. – Olena Kononova, „Under the aegis of the university: Kharkov
music culture in the first half of the 19th century“, in: Ebd., S. 333–342. – Luba
Kyyanovska / Stefania Petruk, „Wagner-Rezeption in der Musikkultur Lembergs (Po-
len/Ukraine)“, in: Richard Wagner. Persönlichkeit, Werk und Wirkung, hrsg. von
Helmut Loos, Leipzig 2013.
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Aufnahmen, dazu, dass die Musik ‚weniger bekannter‘ Völker überall in
der Welt verfügbar ist.
Dies ist für langjährig staatenlose Völker wie die Ukraine besonders wich-
tig, weil ihre Kultur wegen der ungünstigen Voraussetzungen wenig be-
kannt ist und manche ihrer Meisterwerke nicht mit ihr identifiziert werden.
Dies betrifft etwa das ukrainischen Weihnachtslied „Schtschedryk“, das in
den USA viel gesungen und in dem Film Home Alone (Kevin – Allein
zu Haus) als Leitmotiv eingesetzt wird; auch von dem Cherubslied Nr. 7,
einem populären Gospel, ist der Autor Dmytro Bortnianski weithin unbe-
kannt. Exemplarisch zeigt sich hier die Benachteiligung von Kulturen, die
lange von imperialen Mächten unterdrückt wurden. Umso wichtiger ist die
Kenntnisnahme ihrer unabhängigen Entwicklung, darauf verweist auch die
ukrainische Schriftstellerin Oksana Zabushko:
Als verbindendes Element jedes Landes (das sich besonders direkt
und intim auf ein ausländisches Auditorium auswirkt) dient die Na-
tionalkultur. Kennzeichnendes Band Polens in der Welt war und
bleibt Chopin, das Finnlands – Sibelius [. . .]. Sie sind subtile und
wirksame Signale, die das Land über sich in die Welt aussendet [. . .].
In der Zeit, als die Ukraine keine derartigen Signale aussandte, galt
sie in der Welt als ein verdächtiges Gebilde, von dem kaum etwas
Gutes erwartet werden durfte.10
Der vorliegenden Band möchte ein Signal der Hoffnung aussenden, dass die
reiche und interessante ukrainische Musikkultur das deutsche Auditorium
beeindrucken und faszinieren möge, bildet sie doch einen wichtigen Teil
europäischer Musikkultur in Vergangenheit und Gegenwart.
Luba Kyyanovska und Helmut Loos
Lemberg und Leipzig
10Îêñàíà Çàáóæêî, ½Âîíè ïèòàþòü, ÷è ¹ñòü ó íàñ êóëüòóðà, in: Óêðà¨íñüêà ïðàâ-
äà, 23 áåðåçíß 2007 [Oksana Zabushko, „Sie fragen, ob wir Kultur besäßen“, in:




Wladimir Gurewitsch (St. Petersburg)
St. Petersburg und die Entstehung der ukrainischen
Musikkultur
Im Folgenden geht es um eine Erscheinung, die in hohem Maße charakte-
ristisch für Kulturen ist, die sich unter Bedingungen einer streng zentrali-
sierten Macht entwickeln. Ähnlich wie sich im monarchistischen Paris und
Wien im Laufe von vielen Jahrhunderten der größere Teil der intellektuellen
Errungenschaften der französischen und österreichischen Zweige der euro-
päischen Zivilisation konzentrierte, übernahm St. Petersburg eine analoge
Funktion in der russischen Monarchie. Der Unterschied, ein durchaus we-
sentlicher, lag darin, dass St. Petersburg eine europäische Hauptstadt ist,
die ‚auf einem weißen Blatt‘ erdacht und geschaffen wurde. Das war die
Absicht ihres Gründers, Peters des Großen, der dem ‚asiatischen‘ Moskau
den Hauptstadtstatus nahm und weit entfernt von den alten, bisherigen
Zentren im nordwestlichen Winkel des Imperiums eine neue Hauptstadt
erbaute.
Unter diesen Bedingungen nahm der Prozess die Formen und Normen der
europäischen Kultur und den Charakter einer einmalingen Erfahrung an,
als sich in der neu erbauten Hauptstadt in einer relativ kurzen historischen
Periode die Ereignisse überschlugen. Für diese Entwicklungen benötigten
andere Länder Jahrhunderte. In der Musikkunst war dieser Umschwung
nicht weniger auffallend als auf anderen Gebieten der damaligen russischen
Kultur. Der Umschwung wäre, zumindest in so kurzer Zeit, ohne die Nut-
zung der Errungenschaften anderer Kulturen undenkbar gewesen, deren
Vertreter im Werdegang der modernen russischen Musik eine außerordent-
liche Rolle spielten.
Die Ukraine, auch ‚Kleinrussland‘ genannt, hatte in diesem Prozess ei-
ne besondere Bedeutung. Die Ukrainer waren für die Russen niemals so
genannte ‚Stumme‘.1 Gleiche ethnische, religiöse und kulturelle Wurzeln
ermöglichten die Nutzung der ukrainischen Erfahrungen und bildeten ei-
ne natürliche Übergabeinstanz bei der Aneignung europäischer Neuerun-
gen auf dem Gebiet der musikalischen Sprache, der Genres und Formen.
Schon im 17. Jahrhundert übernahm Russland bekanntlich von der Ukrai-
1Dazu ist anzumerken, dass bis zum 18. Jahrhundert mit diesem Wort im Russischen
alle Ausländer Westeuropas bezeichnet wurden.
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ne neue Stile der geistlichen Musik – den so genannten Partesgesang, der
die unveränderlich scheinenden und jahrhundertealten Znamenny-Traditio-
nen umstieß.2 Eine Bestätigung dieser Entwicklung erfolgte durch die un-
mittelbare und zunehmend aktivere Teilnahme ukrainischer Sänger, die in
der zweiten Hälfte des 17. Jahrhunderts eine führende Position in der rus-
sischen Kirchengesangshierarchie einnahmen. Es ist offenkundig, dass die
Einführung der Parteskunst ein erster wesentlicher Schritt der Hinwendung
zu europäischen Traditionen ist. Dieser Schritt wurde hauptsächlich durch
die ukrainischen Meister vollzogen.
Es ist kein Zufall, dass es im Petersburg des 18. Jahrhunderts, der neuen
Hauptstadt, eine so bedeutende Anzahl ukrainischer Sänger gab.3 Zählun-
gen zufolge waren von 225 Sängern des Hofchores, deren Namen in Unter-
lagen des 18. Jahrhunderts zu finden sind, mehr als zwei Drittel Abkömm-
linge ukrainischer Ländereien; in überwältigender Mehrheit stammten sie
aus der Ostukraine (Slobodskaja Ukraina). Zur Zeit Zar Peters I. wurden
die Sänger noch auf Befehl rekrutiert, was zu einer Geringschätzung dieser
Tätigkeit führte. Zu Zeiten von Anna, Elisabeth und Katharina II. wurde
der Sängerberuf zunehmend populärer. Zahlreiche Anweisungen und Be-
fehle der Herrschenden sind in Bezug auf Sängertätigkeiten bekannt. So
gab es Gruppen von 5, 10, 15 und mehr minderjährigen Sängern (auf diese
Weise kam zum Beispiel der 7-jährige Dmitri Bortnjanski nach Petersburg).
Die Konzentration von gut ausgebildeten ukrainischen Musikern war in der
nördlichen Hauptstadt ungewöhnlich hoch. Es heißt, dass alle wichtigen Po-
sitionen in der Hof- und Kirchenchorhierarchie zu bestimmten Zeiten von
ukrainischen Musikern eingenommen wurden. An erster Stelle muss hierbei
Mark Poltorazki genannt werden, ein hervorragender Sänger und langjäh-
riger Leiter des Hofchores, der alle Genres der weltlichen, Kirchenvokal-
und Chorkunst beherrschte und sich mehr als ein halbes Jahrhundert im
Zentrum der Petersburger Kultur bewegte.
Bis zur Mitte des Jahrhunderts kann von einem hauptsächlichen Ein-
fluss der ukrainischen Chorkultur auf die Bildung der Petersburger und
grundsätzlich auf russische Traditionen gesprochen werden. Das liegt nicht
nur an der Qualität der Kenntnisse, die die ukrainischen Sänger in Peters-
2Ontologische und gnoseologische Aspekte dieses Prozesses wurden von Nina Gerasi-
mowa-Persidskaja analysiert.
3Die St. Petersburger Musikwissenschaftlerin Irina Tschudinowa setzt sich detailliert
mit den Schicksalen vieler gebürtiger Ukrainer auseinander, die an Petersburger Got-
teshäusern wirkten.
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burg erhielten – am Kiewer Mogiljanski Kollegium wurden ebenso quali-
fizierte Fähigkeiten vermittelt. Die Ursache liegt vielmehr in der Spezifik
dieser Kenntnisse. In Bezug auf die geistliche und die gesamte Chormu-
sik ist natürlich von der Ablösung des alten Partesstils durch den neuen,
italienischen Stil die Rede, der im Genre des so genannten ‚russischen Chor-
konzertes‘ verkörpert wird. Dieses Phänomen der russischen Musikkultur
wird gewöhnlich mit den Namen Baldassare Galuppi, Giuseppe Sarti und
ihren Nachfolgern und Schülern verbunden. Schnell nahm dieser neue Stil
ab Mitte der 1760er Jahre die führende Position in der kirchlichen und
weltlichen Chorpraktik ein. Die ukrainischen Sänger eigneten sich diesen
an und konnten ihn anschließend in ihrer Heimat verbreiten.
Viele von ihnen strebten mit allen Mitteln eine Rückkehr in die Ukraine
an, ungeachtet der scheinbar durchaus komfortablen Lebensbedingungen
in Petersburg. Als farbenreiches Beispiel möchte ich die Geschichte des
hervorragenden Sängers Leonti Liwtschinski, von 1739 bis 1743 Angehöri-
ger des Petersburger Alexander-Newski-Klosters, anführen. Er legte auf
seinem schöpferischen Weg die ‚Route‘ Perejaslawl–Petersburg–Mitawa–
Vilna–Petersburg–Wologda–Petersburg–Kiew zurück, trat von der orthodo-
xen Konfession zur unierten Kirche über und beherrschte bei seiner Rück-
kehr das gesamte Spektrum der damaligen westlichen und östlichen christ-
lichen Kirchenmusik. Sein Vorgänger im Alexander-Newski-Kloster, Hiero-
monachos Pjotr Kotljarewski, war im Laufe von 30 Jahren nicht nur in
vielen ukrainischen und russischen Klöstern, sondern auch in Ungarn, Ita-
lien und Spanien gewesen. Kotljarewski, der sich beharrlich weigerte, nach
Petersburg umzusiedeln und sich trotzdem im Alexander-Newski-Kloster
wiederfand, versuchte 1722 gemeinsam mit dem kleinrussischen Sänger und
Komponisten Gerasim Sawadowski zu fliehen. Beide wurden gefangen ge-
nommen und an ihren ‚Arbeitsplatz‘ zurückgebracht. Sawadowski konnte
sich irgendwann mit seinem Schicksal abfinden und wirkte noch etwa 10
Jahre im Kloster. Später wurde er in den Hofstaat aufgenommen und kehr-
te anschließend im Rang eines Archimandriten des Kiewer Meshigorsker
Klosters in die Heimat zurück. Kotljarewski konnte 1727 von der Synode
die Erlaubnis erwirken, als Schiffspriester zur Flotte zu gehen, wo er bis
Ende 1730 gegen die Türken und Schweden kämpfte. Danach wurde er zum
Abt des Sretenski-Flottenklosters ernannt.
Den größten Beitrag zum Austausch der künstlerischen Ideen konnten
jene Spezialisten leisten, deren Schicksal ihnen genügend Zeit ließ, sich die
Chorlexik anzueignen und so die neuen Aufgaben zu meistern. Zu ihnen
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gehörte Gawril Golownja, der 40 Jahre lang (von 1738 bis 1778) als Hofsän-
ger wirkte. 1742 stellte er im Auftrag des Hofes eine große Sängergruppe
in der Ukraine zusammen, war einige Jahre als Priester in Gluchow tätig
und wirkte ab 1748 wieder in Petersburg. Er schuf zwei Heirmologien (1752
und 1762), die nach vieljähriger Verzögerung doch nicht gedruckt wurden.
Nur die von Golownja geschaffene Notenschrift des einstimmigen Gesanges
(1777) ging in das gekürzte Kirchengesangbuch ein. Schwierigkeiten bei der
Veröffentlichung entstanden gerade deshalb, weil sich der alte Partesstil mit
dem neuen abwechselte. Sowohl die synodalen Sänger als auch der Unter-
diakon hielten es nicht für notwendig, das ihrer Meinung nach veraltete
Material zu veröffentlichen. Inzwischen zeigt die Analyse des Heirmologon,
welches in der Handschriftenabteilung der Russischen Nationalbibliothek
in Petersburg aufbewahrt wird, dass Golownja sich ernsthaft dem neuen
Stil annäherte. Um die Jahrhundertwende hinterließen viele Hofsänger aus
der Ukraine eine große Wirkung: Jakob Timtschenko, Naum Ladunka, Ste-
pan und Fjodor Andrejewski, Andrej Baranowski, Jakob Gogol, Iwan Gole-
newski, Iwan Golowatschewski, Fjodor Kotschanowski, Akim Kramarowski,
Michail Kudlaj und Grigori Nemirowski wären als Beispiele zu nennen.
Einen besonderen Platz in dieser Reihe nehmen die Komponisten Maxim
Beresowski, Dmitri Bortnjanski und Stepan Dawydow ein. Es handelt sich
bei ihnen um gebürtige Ukrainer, die in unterschiedlicher Art und Weise
mit Petersburg verbunden waren. Beresowski, Bortnjanski und Dawydow
verbrachten in der Hauptstadt einen großen Teil ihres Lebens. Jeder von
ihnen wurde in dieser Zeit nicht nur zu einem hervorragenden Meister, son-
dern auch zu einem Teil des fremden Landes. Sie wurden von italienischen
Kapellmeistern ausgebildet, wobei anzumerken ist, dass Beresowski und
Bortnjanski nicht nur in Petersburg studierten, sondern auch in Italien,
wo Beresowski fünf und Bortnjanski zehn Jahre seines Lebens verbrachte.
Durch diese Ausbildung wurde ihnen die Erweiterung ihrer Kenntnisse vor
allem auf dem Gebiet der geistlichen Chormusik ermöglicht.
Einige der ukrainischen Musiker versuchten sich erfolgreich im Bereich
der Oper. Praktisch alle Künstler, die es schafften, erstmals in der Geschich-
te des russischen Theaters auf der Opernbühne aufzutreten, waren kleinrus-
sischer Abstammung. Bei der Premiere der ersten Oper mit russischem Text
Cephal et Prokris von Francesco Araja am 27. Februar 1755 wurden die
Hauptrollen von Elisaweta Belogradskaja, Gawril Marzinkiewicz und Mark
Poltorazki gesungen. Drei Jahre später debütierte in Alkeste von Hermann
Friedrich Raupach der junge Dmitri Bortnjanski und im nächsten Jahr
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(1759) in der Oper Alessandro nelle Indie von Araja Maxim Beresowski.
Aus dem Jahr 1763 stammen Dokumente, welche die Ausbildung von vier
kleinrussischen, jungen Mädchen in italienischem Gesang bezeugen. Maria
Kotljarewskaja, Marfa Krolewna, Agafja Jaworskaja und Awdotja Timofe-
jewa studierten bei Angelo Vaccari. Nach einer Zusatzausbildung bei dem
ältesten italienischen Sänger in Petersburg, Antonio Amati, der 45 Jahre
lang am russischen Hof diente, sangen Krolewna (verheiratet Gonsalius),
Jaworskaja (Sinkowskaja) und Kotljarewskaja erfolgreich in den Opern von
Tommaso Traetta, Hermann Raupach, Giovanni Paisiello und Antonio Sa-
lieri. In der Oper Armida von Salieri, die 1774 in Petersburg aufgeführt
wurde, sang Jakow Timtschenko den Part des Ubaldo.
Die bedeutendsten Instrumentalisten in Petersburg zur damaligen Zeit,
Solisten und Orchestermusiker, kamen aus der Ukraine. Iwan Chandosch-
kin, Sohn eines ehemaligen Leibeigenen und ausgezeichneter Virtuose und
Komponist, war Begründer der russischen Geigenschule. Dieser Fakt ist
seit langem bekannt. Weniger bekannt ist, dass die Mehrheit der in Peters-
burg ausgebildeten Instrumentalisten ebenfalls ukrainischer Abstammung
war. In dem Erlass der Zarin Anna Johannowna vom 10. Januar 1740, der
die Grundlage für die ersten Instrumentalklassen in der Hauptstadt bil-
dete, wurde angeordnet, dass „12 Angehörige des kleinrussischen Volkes
nach dem Stimmbruch durch Konzertmeister Johann Hübner zu unterrich-
ten sind [. . .] und er bei diesem Unterricht sorgfältig und angestrengt sein
muss, damit jeder in dieser Wissenschaft in kurzer Zeit zu effektiven und
fundamentierten Kenntnissen gelangen kann“.4 Auf der Liste von Hübners
Schülern, die auf den 17. Oktober 1740 datiert ist, sind neben den Kin-
dern deutscher Hofmusiker (Brüder Wenkster, Grigori Pomorski und Ben-
jamin Winter) auch die Namen der ehemaligen ukrainischen Sänger Iwan
Chorshewski, Iwan Nowitzki, Iwan Spuntowski, Iwan Moschejski und Wasi-
li Ljustrizki zu finden. In den folgenden Jahren kamen Stepan Delebowski,
Nikolai Setschkarewski, Grigori Saklenski, Pawel Jasnikolski und andere
dazu. Fast alle wurden Künstler der höfischen Kollektive, hauptsächlich
des großen (Ball-)Orchesters. Iwan Chorshewski wurde zum besten russi-
schen Cellisten. Seine Meisterhaftigkeit bezeugt zum Teil der Fakt, dass
er 1764 nach der Abreise von Giuseppe Dall’Oglio für eine gewisse Zeit
den Platz des ersten Cellisten im Ersten Hoforchester einnahm und in den
4RGIA (Russisches Staatliches Historisches Archiv, St. Petersburg), Fond 466, Verzeich-
nis 1, Akte 44, Blatt 7.
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70er Jahren des 18. Jahrhunderts den Part des zweiten Cellisten spielte
und dabei einer der sehr wenigen russischen Musiker unter den Virtuosen
dieses Kollektivs war. Unter den Hofmusikern und Solisten verdienen die
hervorragenden Lautespieler Timofej Belogradski und Iwan Stefanowski,
die bei dem berühmten Silvius Weiss in Dresden studierten, eine besonde-
re Erwähnung. Beide gingen aus der Gruppe der Spieler von volkstümlichen
Instrumenten hervor und gehörten dem Hofstaat an.
Auf die folkloristischen Aspekte des ukrainischen Musiklebens möchte
ich an dieser Stelle näher eingehen. Ukrainische Volksmelodien waren weit
verbreitet in Petersburg. Sie erklangen auf der Straße, in den Palästen,
zur Belustigung des einfachen Volkes und des Adels. Die russischen Zaren
liebten sie und hörten die kleinrussischen Gesänge besonders gern in in-
tim-häuslicher Atmosphäre. Es ist kein Zufall, dass ukrainische Melodien
in die ersten überlieferten instrumentalen Kammerwerke der Petersburger
Komponisten eingingen, beispielsweise in die 1738 veröffentlichten Sonaten-
zyklen für Geige und Bass von Giovanni Verocai und Lodovico Madonis.
Bandura- und Guslispieler befanden sich ständig am Hof. Besonders die
Zarin Elisabeth bevorzugte sie, sodass noch zu Zeiten der Thronfolgerin
solch hervorragende ukrainische Meister wie die Banduraspieler Timofej
Belogradski, Grigori Ljubistok und Stepan Nishewicz, die Guslispieler So-
sont Sacharowski und Grigori Tschernjachowski auftraten. Da sie für das
ukrainische Lied schwärmte, mit welchem sie das erste Treffen mit ihrem
Geliebten Alexej Rasumowski verband, war sie ukrainischen Musikern wohl
gesonnen. Ihrem Beispiel folgten Angehörige verschiedener Stände. Die Ver-
wurzelung des ukrainischen Liedes im Petersburger Alltag in der Mitte des
18. Jahrhunderts wurde von vielen Zeitgenossen bemerkt. Das ukrainische
Lied wurde zu einer Quelle der neuen städtischen Folklore und verbreitete
sich im ganzen Land.
Zur wichtigsten Etappe in der Entstehung der ukrainischen Musik wurde
die Veröffentlichung der kleinrussischen Gesänge in den Sammlungen rus-
sischer Volkslieder, die in Petersburg herausgegeben wurden. Ich möchte
unterstreichen, dass ukrainische Lieder häufig in handschriftlichen Samm-
lungen der ersten Hälfte des 18. Jahrhunderts auftauchen. Andrej Posdne-
jew führt in der Monographie Aus der Geschichte der syllabischen Poesie
eine Auswahl von 35 ukrainischen Liedern an, die in diesen Handschriften
zwischen 3 und 10 Mal zu finden sind. In der zweiten Hälfte des Jahrhun-
derts blieben aus dieser Reihe die Lieder Ùî ß êîìó âèíîâàò (Wem bin
ich schuldig), Èøîâ êîçàê ñ Óêðàèíû, Ñòóêíóëî, ãðßíóëî â ëåñå (Ïðî
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êîìàðà) (Es pocht, es knallt im Wald [Über die Mücke]), Îé, ïîñëàëà ìåíå
ìàòè (Ach, mich schickt die Mutter), Áûñòðåíüêè ðå÷åíüêè, õîëîäíûå âî-
äîíüêè (Die schnellen Flüsschen, die kalten Wässerchen), Äà îðàë ìóæèê
ïðè äîðîçå (Der Bauer ackerte bei dem Weg) besonders populär. Einige
kleinrussische Lieder wurden in eine russische Variante (mit veränderter
Melodie und anderem Text) umtransformiert.5
Zu einer besonderen Verbreitung des ukrainischen Liedes kam es nach
der Veröffentlichung der Sammelbände von Wasili Trutowski (in vier Tei-
len 1776, 1778, 1779 und 1795 herausgegeben), Nikolai Lwow und Iwan
Pratsch (1790, erweiterte Ausgabe 1806). Der höfische Kammerguslispie-
ler Trutowski, der an der Gluchower Sängerschule studierte und Vorfahren
ukrainischer Abstammung hatte, fügte in seine Sammlung 13 kleinrussische
Lieder ein. Drei befinden sich im dritten und zehn im vierten Teil, wobei
diese in keinem gesonderten Abschnitt hervorgehoben sind. Bei Lwow und
Pratsch sind die ukrainischen Lieder in einem Extraabschnitt zu finden.
Einige von ihnen gingen in den ‚Goldenen Fund‘ der ukrainischen Folklo-
re ein, wurden massenhaft in Russland verbreitet und mehrmals von den
Komponisten des 18. bis 20. Jahrhunderts be- und überarbeitet, so zum Bei-
spiel: Àõ, ïîä âèøíåþ, ïîä ÷åðåøíåþ (Beim Kirschbaum, beim Süßkirsch-
baum), Âûëåòàëà ãîëóáèíà ñ Óêðàèíû (Die Taube flog aus der Ukraine
heraus), Åõàë êîçàê çà Äóíàé (Der Kosake fuhr die Donau hinab; die deut-
sche Version dieses ukrainischen Lieds heißt „Schöne Minka“), Êàòèëèñß
âîçû ñ ãîðû (Die Fuhren rollten bergab), Íà áåðåæêó ó ñòàâêà (Am Ufer
beim Teich), Îé, ãàé, ãàé, ãàé çåëåíåíüêèé (Ach Hain, grüner Hain), Îé,
êðß÷å, êðß÷å (Ach kräht, kräht). Die ukrainischen Melodien wurden auch
in Notensammlungen russischer Lieder übernommen, beispielsweise in die
Sammelbände von Meier (fünf Hefte, veröffentlicht 1781 bis 1785) sowie
Gerstenberg und Ditmar (in drei Teilen, 1797 bis 1798). Die Liederbücher
von Schnor (1791), Seliwanowski (1795) und Glasunow (1799) verweisen
schon in den Titeln auf das Vorhandensein ukrainischer Lieder. All diese
Veröffentlichungen wurden weit über die Grenzen Petersburgs hinaus ver-
breitet, auch in der Ukraine. So beeinflussten sich das russische und das
ukrainische Musikleben gegenseitig.
Übersetzt von Daniela Santowski
5Mit dieser Thematik setzte sich Professor Peretz auseinander, der speziell ukrainische
Spuren in der russischen Folklore untersuchte.
Jascha Nemtsov (Berlin/Weimar)
Aspekte jüdischer Musikkultur in der Ukraine.
Die Musiksektion der ‚Kulturliga‘ in Kiew
In meinem Beitrag konzentriere ich mich auf eine kurze Periode in der
Geschichte der jüdischen Musik in der Ukraine, die mit der Tätigkeit der
sogenannten ‚Kulturliga‘ in Kiew verbunden ist.
Bald nach der bolschewistischen Revolution 1917 begann im ehemaligen
russischen Reich ein zermürbender, fünf Jahre dauernder Bürgerkrieg, der
auch das Territorium der Ukraine erfasste. Das gerade erst unabhängig ge-
wordene Land wurde zu einer Bühne militärischer Auseinandersetzungen
zwischen mehreren Parteien: Neben der Roten Armee der Moskauer bol-
schewistischen Regierung und den zarentreuen Truppen der Weißen Armee
gehörten die Verbände ukrainischer Separatisten, die Anarchisten sowie
zahlreiche Bauern- und Kosakenbanden dazu. Außerdem wurde das Land
einige Monate lang von einem deutschen Invasionskorps okkupiert. Für
die ukrainischen Juden bedeutete dieser Krieg ein bis dahin beispielloses
Massaker. An der Ermordung der Juden beteiligten sich sowohl die Wei-
ßen als auch die Roten, die schlimmsten Folgen hatten jedoch die Überfälle
der ukrainischen Nationalisten. Insgesamt gab es allein zwischen Dezember
1918 und April 1921 über 1200 Pogrome. Mindestens 60 000 Juden wurden
ermordet, die Zahl der Verwundeten ließ sich kaum ermitteln. Mehrere
kleinere Gemeinden wurden vollständig ausgelöscht.1
In Kiew kam es in diesen Jahren immer wieder zu einem Machtwechsel.
Zunächst regierte der demokratische Ukrainische Zentralrat (Rada), nach
einem bolschewistischen Umsturz im Februar 1918 besetzte dann die deut-
sche Armee die Stadt, die eine liberale prorussische Regierung unterstützte.
Nach der Revolution in Deutschland im November 1918 wurden die deut-
schen Truppen abgezogen und ein nationalistisches ‚Direktorium‘ riss die
Macht an sich. 1919 folgte ihm die Weiße Armee des russischen Generals
Denikin, die schließlich ein Jahr später von der Roten Armee vertrieben
wurde. Somit wurde in der Ukraine die Sowjetmacht endgültig etabliert.
1Simon Dubnow, Novejšaja istorija evrejskogo naroda [Die neueste Geschichte des jü-
dischen Volkes], Bd. 3, Moskau-Jerusalem 2002, S. 409.
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Dieser knappe Überblick vermag natürlich nur anzudeuten, was die Stadt
und speziell ihre jüdische Bevölkerung in dieser Zeit zu erleiden hatte. Der
Historiker Simon Dubnow schreibt etwa:
Als im September [1919] die Denikin-Armee Kiew eroberte, begann
für die dortigen Juden ein richtiges Martyrium. Die Weißen Offiziere
versuchten, offene Pogrome zu vermeiden, da sie sie vor ihren europäi-
schen Verbündeten kompromittieren könnten, sie veranstalteten also
stille Pogrome: nachts durchsuchten sie jüdische Häuser, beraubten
die Bewohner, [. . .] viele wurden dabei verprügelt oder ermordet.2
Man könnte annehmen, dass unter solchen Bedingungen jegliche Tätigkeit
auf dem Gebiet jüdischer Kultur undenkbar wäre. Das Gegenteil war je-
doch der Fall. Gerade in der Zeit des Bürgerkriegs avancierte Kiew zu dem
bedeutendsten jüdischen Kulturzentrum in Osteuropa. Günstige Vorausset-
zungen dafür entstanden zunächst 1917, als der Ukrainische Zentralrat (Ra-
da) an die Macht gelangt war und erstmals in der ukrainischen Geschichte
demokratische Prinzipien umsetzte. Dazu gehörten auch die Rechte der na-
tionalen Minderheiten: Russen, Polen und Juden. Während die ukrainische
Provinz allmählich in blutigem Chaos versank, wurden in Kiew Institutio-
nen gebildet, die freie politische Entfaltung und kulturelle Autonomie der
Minderheiten fördern sollten, darunter drei ‚Nationale Sekretariate‘, die
bald in den Rang von Ministerien erhoben wurden. Das jüdische Ministe-
rium leitete Dr. Moissej Silberfarb (1876–1934), ca. 50 jüdische Parteien
und Organisationen nahmen an der Arbeit der Rada teil. Am 9. Januar
1918 wurde auf Initiative des jüdischen Ministeriums das Gesetz über „die
national-personelle Autonomie“ verabschiedet, das „das Recht aller nicht-
ukrainischen Nationalitäten auf eine selbstständige Gestaltung ihres natio-
nalen Lebens“ garantierte.3 Auch die wirtschaftliche Lage der Stadt war
– insbesondere im Vergleich mit den großen Zentren im bolschewistischen
Machtbereich, die von den Maßnahmen des „Kriegskommunismus“4 hart
getroffen waren, – relativ günstig.
Damals schien es, als ob die Ukraine mit ihren zwei Millionen Juden
die besten Grundsätze der Februarrevolution und der ‚dritten Eman-
2Ebd., S. 408.
3Hillel Kasovsky, The Artists of the Kultur-Lige, Moskau-Jerusalem 2002, S. 107.
4Diese von Lenin durchgeführte Politik beinhaltete als Kernpunkte das Verbot des
privaten Unternehmertums und der freien Presse, strenge Rationierung des Konsums
und die politische Diktatur der bolschewistischen Partei.
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zipation‘ umsetzen würde.5 Viele Vertreter der jüdischen Elite aus
Petersburg und Moskau suchten Asyl in Kiew.6
Um diese Zeit lebten in Kiew einige herausragende jiddische Literaten wie
David Bergelson (1884–1952), David Hofstein (1889–1952), Jechezkel Do-
bruschin (1883–1953), Der Nister (Pseudonym von Pinchas Kaganowitsch,
1884–1950), Nachman Maisil (1887–1966) und andere, die in der Literatur-
geschichte als ‚Kiewer Gruppe‘ bekannt wurden. Sie gründeten einige jiddi-
sche Verlage und Literaturzeitschriften. Vierzig Prozent aller jiddischen Bü-
cher, die 1917–1921 auf dem Territorium des ehemaligen russischen Reichs
erschienen, wurden in Kiew gedruckt.7
Bereits vor der Revolution 1917 entstand in Kiew außerdem eine bedeu-
tende Schule national-jüdischer avantgardistischer bildender Kunst mit Bo-
ris Aronson (1898–1980), Natan Altman (1889–1970), El Lissitzky (1890–
1941), Issachar Ber Ryback (1897–1935) und Joseph Tschaikow (1888–
1986), um nur die bedeutendsten ihrer Vertreter zu nennen. Insgesamt
umfasste diese Schule einige Dutzend Maler, Grafiker und Bildhauer.
Am 15. Januar 1918 wurde in Kiew eine Liga jüdischer Kultur (dann
hauptsächlich ‚Kulturliga‘ genannt) registriert. Diese Organisation wurde
entsprechend dem – einige Tage zuvor verabschiedeten – Gesetz über ‚die
national-personelle Autonomie‘ ins Leben gerufen und sollte alle jüdischen
kulturellen Aktivitäten bündeln. Im Herbst 1918 schloss sie Sektionen für
Literatur, bildende Kunst, Bibliothekswesen, Schulbildung, Erwachsenen-
bildung, Verlagswesen, Musik und Theater ein. Etwas später wurden Sektio-
nen für jüdische Statistik und Archivwesen angegliedert. Außerdem wurden
eine Volksuniversität, ein jüdisches Gymnasium, ein Lehrerseminar sowie
der Verlag Kulturliga und die pädagogische Zeitschrift Schul un leben [Schu-
le und Leben] gegründet. Die Arbeit aller Sektionen wurde im Rahmen ei-
nes koordinierten Plans durchgeführt, der eine enge Kooperation zwischen
verschiedenen Bereichen ermöglichte. Wegen der schweren äußeren Bedin-
gungen konnte nur ein Teil des Programms der Kulturliga realisiert werden.
Trotzdem wurden sogar in der Provinz über 100 Filialen eröffnet, die sich
hauptsächlich auf den Bildungsbereich konzentrierten. Sie leisteten außer-
dem eine beachtliche soziale Arbeit, vor allem Hilfe für die Pogromopfer.
5Gemeint ist die demokratische bürgerliche Revolution im Februar 1917, die die Gleich-
berechtigung der Juden proklamierte und alle antijüdischen Gesetze abschaffte.
6Dubnow, Novejšaja istorija evrejskogo naroda (wie Anm. 1), S. 405.
7Kasovsky, The Artists of the Kultur-Lige (wie Anm. 3), S. 105.
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Während das Schaffen der Kiewer Gruppe jiddischer Literaten bereits
seit geraumer Zeit in die Literaturgeschichte eingegangen ist und die Tä-
tigkeit der Kunstsektion der Kulturliga vor kurzem in der ausgezeichneten
Monografie The Artists of the Kultur-Lige von Hillel Kasovsky ausführ-
lich aufgearbeitet wurde, sind die vielfältigen Aktivitäten der Musiksekti-
on in der bisherigen Literatur nicht einmal erwähnt. Ein Teil des Archivs
der Musiksektion gelangte nach New York und wird im Archiv des YIVO
Institute for Jewish Research (vormals Yidisher visnshaftlekher institut)
aufbewahrt. Die folgende Darstellung basiert überwiegend auf Materialien
dieser Archivsammlung, die ich im Herbst 2005 auswerten konnte. Die Do-
kumentation ist allerdings lückenhaft und teilweise nicht datiert, insofern
lässt sie keine vollständige Geschichte der Musiksektion rekonstruieren.
Die Musiksektion wurde bei der Gründung der Kulturliga im Januar
1918 gebildet, offensichtlich integrierte sie dabei bereits bestehende jüdische
musikalische Strukturen (wie es auch bei den anderen Sektionen meistens
der Fall war). Dazu zählte vor allem die Kiewer Abteilung der Gesellschaft
für jüdische Volksmusik, die unter anderem einen Chor einschloss.8 Eine
herausragende Rolle spielte in dieser Organisation Abram Dzimitrowski,
der auch die Leitung der Musiksektion der Kulturliga übernahm.
Der Kantor, Komponist, Dirigent, Musikverleger, Pädagoge und Musik-
publizist Abram Dzimitrowski (1873–1943) gehörte zu den vielen jüdischen
Musikern, die im ersten Drittel des 20. Jahrhunderts auf dem Gebiet natio-
naler jüdischer Kunst Bedeutendes geleistet hatten, danach jedoch durch
politische und rassische Verfolgungen aus dem Kulturleben verdrängt und
schließlich vergessen wurden. Er wurde im Städtchen Lida in Litauen in
der Nähe von Wilna geboren und studierte an der Wiener Musikakademie.9
Kurz nach der Jahrhundertwende kam er nach Kiew, wo er als Kantor und
Chorleiter an der größten Synagoge der Stadt angestellt wurde – der nach
einer wohlhabenden Familie jüdischer Mäzene so genannten Brodski-Syn-
agoge. In dieser Position wurde Dzimitrowski zur maßgeblichen Persönlich-
keit des Kiewer jüdischen Musiklebens. Gleichzeitig nahm er als Musikkri-
tiker der Tageszeitung Kiewskaja mysl’ auch am allgemeinen Musikleben
8Eda Beregowskaja (Hrsg.), Arfy na verbach. Prizvanie i sud’ba Moiseja Beregovskogo
[Harfen an den Weiden. Die Berufung und das Schicksal von Moissej Beregowsky],
Moskau-Jerusalem 1994, S. 6. Jascha Nemtsov, Die Neue Jüdische Schule in der Mu-
sik, Wiesbaden 2004, Kapitel III.
9Judith Tischler, The Life and Work of Lazar Weiner. Master of the Yiddish Art Song
(1897–1982), New York 1989, S. 13.
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teil. Die Brodski-Synagoge war erst 1898 eröffnet worden10 und vertrat
die liberale Richtung, die unter anderem einige Neuerungen der westeuro-
päischen Religionsreform auf musikalischem Gebiet in Russland einführte.
Dazu gehörte vor allem die Verwendung eines großen vielstimmigen Chores
im Gottesdienst, weswegen solche Synagogen (die um diese Zeit auch in St.
Petersburg und Moskau gebaut wurden) als ‚Chorsynagogen‘ bezeichnet
wurden.
Der Chor der Brodski-Synagoge bestand aus acht Männern sowie 25–30
Knaben, die dort parallel zu ihrer Chortätigkeit eine vielfältige musikali-
sche und allgemeine Ausbildung erhielten. Diese Kinder stammten meist
aus armen Familien verschiedener Gegenden der Ukraine und wurden in
Kiew in einem Internat untergebracht. Der Tagesablauf war streng struktu-
riert und bestand aus Unterricht und Chorproben.11 Mehrere der Schüler
Dzimitrowskis schlugen später eine Musikerlaufbahn ein, unter ihnen die
Komponisten Moshe Milner12 (1886–1953), der einer der bedeutendsten
Vertreter der Neuen Jüdischen Schule in Russland war, Lazar Weiner13
(1897–1982), Pionier des jiddischen Kunstliedes in den USA, Michail Le-
win, der sich später einen Namen in Hollywood machte, der internatio-
nal bekannte Cellist Gdal Saleski, der Kantor Moshe Rudinow am Temple
Emanu-El in New York und viele andere. Dzimitrowski unterrichtete nicht
nur die meisten Musikfächer (darunter auch Klavier), sondern regte auch
wichtige Initiativen an, die die Qualität der Ausbildung verbessern sollten.
Unter anderem initiierte er einen Fonds, aus dem den Chormitgliedern zu
10Yehuda Slutzky, Art. „Kiev“, in: Encyclopaedia Judaica, Jerusalem 1971, Vol. 10,
Sp. 994 und ders., Artikel „Brodski“, in: ebd., Vol. 4, Sp. 1394.
11Tischler, The Life and Work of Lazar Weiner (wie Anm. 9), S. 13 ff.
12Milner begann seine musikalische Ausbildung als Chorknabe bei den berühmten wan-
dernden Kantoren Nissan Belzer und Jakov Morogowski, danach wurde er Chormit-
glied an der Brodski-Synagoge. Die finanzielle Unterstützung der Familie Brodski
ermöglichte ihm ein Musikstudium (Klavier) am Kiewer Konservatorium. 1907–1915
studierte er am Petersburger Konservatorium Klavier und Komposition (bei Ljadow
und Steinberg). 1908 wurde Milner Mitglied der Gesellschaft für jüdische Volksmusik,
deren Verlag seine ersten Werke herausgab. 1923 dirigierte er in Leningrad zwei Vor-
stellungen seiner Oper Die Himlen brenen – der ersten jiddischen Oper in Russland;
weitere Aufführungen wurden von der kommunistischen Zensur verboten. Seit Beginn
der zwanziger Jahre komponierte er zahlreiche Bühnenmusiken für jüdische Theater:
für Habima (Moskau) und die Staatlichen Jüdischen Theater (GOSET) in Moskau,
Charkiw und Birobidzhan.
13Weiner studierte später am Kiewer Konservatorium Klavier, Musiktheorie und Kom-
position. Er emigrierte 1914 mit seinen Eltern in die USA.
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ihrer Bar Mitzva (Feier der jüdischen Volljährigkeit, die bei Knaben mit 13
Jahren erreicht wird) ein eigenes Musikinstrument gekauft wurde.14 Auf
solche Weise bekam auch der junge Lazar Weiner, der später ein hervorra-
gender Pianist und Liedbegleiter werden sollte, zu seinem 13. Geburtstag
sein erstes Klavier. Darüber hinaus suchte Dzimitrowski nach finanziellen
Mitteln, die seinen Schülern das nachfolgende Studium am Konservatorium
ermöglichen sollten. Durch seine Vermittlung bekamen sie Unterstützung
seitens vermögender jüdischer Unternehmer.
Von Anfang 1918 bis Ende 1922 leitete Dzimitrowski die Musiksektion
der Kulturliga in Kiew, die er mit aufbaute. Zu den wenigen persönlichen
Dokumenten aus jener Zeit gehört ein Brief, vermutlich von 1921, den er
an die Ukrainische Akademie der Wissenschaften adressierte:
Ich wende mich an Sie mit der Bitte, mir eine akademische Lebens-
mittelration zuzuerkennen. Ich habe meine Musikausbildung im Aus-
land [. . .] erhalten. Seit etwa 20 Jahren arbeite ich in Kiew als Di-
rigent und Pädagoge ununterbrochen auf dem Gebiet der musikali-
schen Kunst. Zur Zeit leite ich die Musiksektion der Kulturliga und
dirigiere deren Chor. Ich komponierte eine Reihe jüdischer Musik-
werke, die in Kiew oft aufgeführt werden. Einige wurden bereits im
Verlag der Kulturliga gedruckt.15
Die sogenannte ‚akademische‘ Lebensmittelration war in Sowjetrussland
in der Zeit des Kriegskommunismus auf Betreiben von Maxim Gorki einge-
führt worden, der die geistige Elite des Landes – Intellektuelle und Künstler
– auf diese Weise vor einem Hungertod retten wollte.
Ende 1922 emigrierte Dzimitrowski nach Wien, wo er am Verlag Uni-
versal Edition (UE) zunächst als Lektor angestellt wurde. Seine Rolle an
diesem damals weltweit führenden Verlag für zeitgenössische Musik wurde
spätestens Ende der 1920er Jahre bedeutend. 1928 schloss die UE ein um-
fangreiches Kooperationsabkommen mit dem Moskauer Staatsverlag. Da-
nach erschienen so gut wie alle neuen Werke sowjetischer Komponisten
gleichzeitig bei beiden Verlagen. Die Noten wurden in Moskau gedruckt,
bekamen aber zwei Verlagsnummern und wurden im Westen von der UE
vertrieben. Für die Realisierung des Programms wurde bei der UE eine
spezielle ‚Russische Abteilung‘ eingerichtet, die Abram Dzimitrowski lei-
tete. Die Russische Abteilung funktionierte erfolgreich bis 1931, als der
14Tischler, The Life and Work of Lazar Weiner (wie Anm. 9), S. 15.
15YIVO Institute for Jewish Research, RG37 [E], 1/69.
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Moskauer Partner das Abkommen einseitig kündigte. Danach übernahm
Dzimitrowski ein neues Aufgabengebiet: die Leitung des neu strukturier-
ten Verlags Jibneh, der bereits 1925 von der UE gekauft worden war und
nun als eine halbselbstständige Abteilung für jüdische Musik geführt wur-
de. Unter Dzimitrowski wurde Jibneh zum wichtigsten Verlag für die Musik
der Neuen Jüdischen Schule und trug wesentlich zu ihrer weltweiten Ver-
breitung bei.16 1928 beteiligte er sich an der Gründung des Wiener Vereins
zur Förderung jüdischer Musik, zu dessen Protagonisten er dann gehörte.17
Außerdem wurde er im selben Jahr Leiter des Jüdischen Gesangvereins in
Wien, dessen Ausrichtung er stark veränderte, indem er die Komponisten
der Neuen Jüdischen Schule in den Vordergrund der Programme stellte. Un-
ter dem neuen Dirigenten erreichte dieser Chor erstmals ein professionelles
Niveau, das ihn anspruchsvolle Werke nationaler jüdischer Musik aufführen
ließ. Ein Rezensent einer Wiener jüdischen Zeitung betonte in diesem Zu-
sammenhang speziell die Verdienste des neuen Chorleiters: „Dzimitrowski
legt besonderen Wert auf die Pflege größerer Werke der Chorliteratur neu-
er jüdischer Musik, und da er ein großer Kenner derselben ist, sind die
Programme mit Sorgfalt und Geschmack gewählt.“18
Dieser vielfältigen fruchtbaren Tätigkeit wurde 1938 mit dem Einmarsch
der deutschen Truppen in Wien ein jähes Ende gesetzt. Nach einigen er-
folglosen Versuchen gelang Dzimitrowski 1939 schließlich die Flucht in die
USA. Dort konnte unter seiner Leitung sogar die Arbeit des Verlags Jibneh
von 1941 bis zu seinem Tod 1943 fortgeführt werden.19 Außerdem war Dzi-
mitrowski in seinen letzten Lebensjahren Leiter der Musikabteilung des
YIVO.20 Die sich dort gegenwärtig befindenden Dokumente der Kiewer
Kulturliga stammen wahrscheinlich aus seinem Privatarchiv.
16Nemtsov, Die Neue Jüdische Schule in der Musik (wie Anm. 8), S. 123 ff.
17In einem privaten Brief beanspruchte Dzimitrowski später für sich die Ehre, Hauptini-
tiator des Vereins gewesen zu sein: „Vor mir waren einige Versuche gemacht worden,
eine solche Gesellschaft zu organisieren, sie waren aber erfolglos. Erst mir und einigen
meiner Freunde ist das vor ein paar Jahren gelungen“, in: Brief von Dzimitrowski an
Jakov Weinberg, Wien 12.7.1933, Archiv des Glinka-Museums Moskau, 208/126.
18Juliusz Wolfsohn, „Jubiläumskonzert des Jüdischen Gesangvereins“, in: Die Stimme
124 (1930), S. 11.
19Nemtsov, Die Neue Jüdische Schule in der Musik (wie Anm. 8), S. 127 ff.
20Laut Informationen der New Yorker Zeitung Aufbau, 4.7.1941, Chronik „Aus der mu-
sikalischen Welt“.
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Die Musiksektion der Kulturliga verband fünf Institutionen: Neben dem
Chor unter der Leitung Dzimitrowskis gehörten dazu eine Musikschule, ein
männliches Vokalquartett, ein Gesangsstudio, sowie ein Seminar für Musik-
lehrer und Chorleiter.21 Insgesamt 49 Musiker waren angestellt, darunter
34 Sänger und 15 Musikpädagogen.22
Auch dem Leiter der Musikschule Moissej Beregowsky (1892–1961) ge-
bührt ein wichtiger Platz in der Geschichte jüdischer Musik. Beregowsky
stammte aus einem kleinen Dorf im Kiewer Gouvernement, seit 1915 stu-
dierte er am Kiewer Konservatorium Violoncello und Musiktheorie und
engagierte sich als Chorleiter innerhalb der Gesellschaft für jüdische Volks-
musik. In den 1920er Jahren widmete er sich hauptsächlich der musikpäd-
agogischen Arbeit an verschiedenen jüdischen Institutionen. 1927 begann
er mit der Sammlung und Erforschung jüdischer Musikfolklore. Das Haupt-
ergebnis dieser Tätigkeit waren die fünf Bände Jüdische Musikfolklore so-
wie eine phonografische Sammlung, die sich in der Wernadski-Bibliothek
in Kiew befindet. In der Nachkriegszeit wurde Beregowsky Opfer der anti-
semitischen Kampagne, er wurde im August 1950 festgenommen und war
dann bis 1955 im Gulag inhaftiert.23
Die Musikschule wurde erst 1920, also zwei Jahre nach der Gründung
der Kulturliga organisiert. Am 1. Februar nahm sie ihren Betrieb auf.24
Im ersten Jahr wurden bereits ca. 100 Schüler für Instrumentalklassen ein-
geschrieben und ca. 150 im Chor. Die Unterrichtssprache war jiddisch.25
Neben dem Direktor Beregowsky, der musiktheoretische Disziplinen unter-
richtete, gehörten bekannte Musiker wie die Klavierpädagogin Olga Bekker-
Sew, der Geiger David Bertje, der Pianist Isaak Rabinowitsch oder der Vio-
loncellist und Komponist Michail Lewin dem Lehrerkollegium an.26
David Bertje (Pseudonym von David Liwschiz, 1882–1950) hatte in War-
schau studiert, bevor er ans Petersburger Konservatorium in die Klasse des
legendären Leopold Auer kam. Bertje absolvierte sein Studium mit einer
21YIVO, RG37 [E], 1/36.
22YIVO, RG37 [E], 1/48 und 1/54.
23Das Werk Beregowskys wurde inzwischen vollständig veröffentlicht, es gibt eine um-
fangreiche Sekundärliteratur, vgl. unter anderem die Literaturliste in: Moshe Bere-
gowsky, Evrejskie narodnye muzykal’no-teatral’nye predstavlenija [Das jüdische volks-
tümliche Musiktheater], Kiew 2001.




Silbermedaille und wurde dann Konzertmeister des Scheremetew-Orches-
ters in St. Petersburg. 1918 siedelte er nach Kiew über, von 1920 an unter-
richtete er dort auch am Konservatorium und wurde 1922 zum Professor
ernannt.27
Der junge Pianist Isaak Rabinowitsch, der am Kiewer Konservatorium
studierte, war eng mit Moissej Beregowsky befreundet.28 Nach seiner Ar-
beit an der Musikschule der Kulturliga ging er nach Moskau, wo er eine
aktive Konzerttätigkeit aufnahm und Professor am Konservatorium wurde.
Außerdem gehörte Rabinowitsch 1923 zu den Mitbegründern der Moskauer
Gesellschaft für jüdische Musik – der wichtigsten Institution der Neuen Jü-
dischen Schule in den 1920er Jahren.29 Nach den Berichten seines Sohnes,
Boleslaw Rabinowitsch, und einer Schülerin, Ljubow Ratmanskaja, war Ra-
binowitsch sein Leben lang ein überzeugter Kommunist (er trat schon in
Kiew der Partei bei), in dessen Anwesenheit niemand etwas Kritisches über
die Sowjetmacht zu sagen wagte.30 Rabinowitsch wirkte oft in Konzerten
der Moskauer Gesellschaft für jüdische Musik mit und gehörte schon bald
ihrem Vorstand an. Er und seine Gesinnungsgenossen vertraten eine neue
Richtung in der jüdischen nationalen Bewegung, die die Schaffung einer
jüdischen sozialistischen Kultur in der Sowjetunion anstrebte.
Eine schillernde Biografie hatte Michail Lewin (später bekannt unter
dem Pseudonym Michel Michelet, 1899–1995). Er studierte am Leipziger
Konservatorium bei Julius Klengel (Violoncello), Max Reger (Kompositi-
on) und Robert Teichmüller (Klavier), danach am St. Petersburger und
schließlich am Kiewer Konservatorium bei Reinhold Glier (Komposition).
Ab 1920 beteiligte er sich an der Arbeit der Musiksektion der Kulturli-
ga: Als Cello-Lehrer unterrichtete er an der Musikschule, im Verlag der
Kulturliga wurden einige seiner jüdischen Kompositionen publiziert. 1921
emigrierte Lewin nach Berlin, wo im Verlag Jibneh sein bekanntestes Werk
im jüdischen Stil, die Elegie für Klavier und Streichorchester (oder Streich-
quartett) erschien. Er siedelte später nach Frankreich über, wo er unter
dem Namen Michel Michelet als Filmkomponist Karriere machte und floh
1941 in die USA. Dort wurde er zu einem der bekanntesten Komponisten
27Jaakov Soroker, Rossijskie muzykanty evrei [Russische Musiker jüdischer Abstam-
mung], Bd. II, Jerusalem 1992, S. 76.
28Vgl. den Briefwechsel in Beregowskaja (Hrsg.), Arfy na verbach (wie Anm. 8), S. 95 ff.
29Vgl. Nemtsov, Die Neue Jüdische Schule in der Musik (wie Anm. 8), Kapitel VII.
30Gespräch mit dem Verfasser, Moskau 7.6.1998.
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Hollywoods. Insgesamt schuf er Musik zu mehr als 200 Filmen, von denen
mehrere mit Oscars ausgezeichnet wurden. Darüber hinaus hinterließ er
zahlreiche Werke in allen Musikgattungen.31
Einige der New Yorker Dokumente beleuchten den Aufbau der Musik-
schule der Kulturliga und ihr methodisches Konzept: Es fällt dabei die Be-
strebung auf, die Ausbildung professionell zu gestalten. 1921 wurde die Mu-
sikschule unter ihrem neuen Direktor Jehoschua Schejnin32 (1890–1948) zu
einer Fachmusikschule (Musykal’nyj technikum) umprofiliert, die Jugendli-
che ab 15 Jahren aufnahm. Für jüngere Schüler wurde eine Kinderabteilung
eingerichtet.33 Die Fachmusikschule existierte unter Schejnins Leitung bis
1929, als sie neben vielen anderen jüdischen Kultureinrichtungen im Laufe
der stalinistischen Reformen aufgelöst wurde. Schejnin gründete danach in
Kiew das jüdische Vokalensemble Evokans, das sich mit Aufführungen jüdi-
scher Volkslieder und des klassischen Chorrepertoires einen Namen machte.
1939 wurde auch Evokans geschlossen. Während des 2. Weltkriegs leitete
Schejnin das Musikensemble des Kiewer Militärdistrikts, das über 2000
Konzerte für Soldaten und Zivilbevölkerung gab und mit der Roten Armee
bis nach Berlin kam. Danach übernahm er die Leitung des Musikensembles
des sowjetischen Militärkontingents in Deutschland. Schejnin starb 1948 in
Potsdam.34
Natürlich wurden nicht alle Schüler der jüdischen Fachmusikschule zu
professionellen Musikern. Die kreative Atmosphäre der Schule hinterließ
aber in ihrem Leben bleibende Spuren. Beregowskys Tochter Eda berichtete
darüber:
Später erinnerten sich alle, die mit der Kulturliga verbunden gewe-
sen waren – Schüler und Lehrer gleichermaßen –, mit leuchtenden
Augen daran, wie viel sie für sie bedeutet hatte. Ganze Familien ka-
men zur Kulturliga, wie zum Beispiel die vier Kinder des Arbeiters
Ratmanskij. Sie alle – Nadja, Ljuba, Vera und Abram – waren au-
ßerordentlich musikalisch. Nur die früh verstorbene Vera wurde zur
Berufspianistin. Aber die Musik begleitete auch die anderen ihr gan-
31Nemtsov, Die Neue Jüdische Schule in der Musik (wie Anm. 8), S. 234.
32Schejnin studierte am Petersburger Konservatorium bei Vasili Kalafati Musiktheorie
und bei Jan Vitol Komposition.
33YIVO, RG37 [E], 1/88.
34Soroker, Rossijskie muzykanty evrei (wie Anm. 27), Bd. I, S. 81.
20 Jascha Nemtsov
zes Leben. [. . .] Die Betriebskauffrau Ljubow Ratmanskaja freut sich,
wenn sie im Musikaliengeschäft Chopins Mazurken entdeckt . . .35
In einem Telefongespräch mit dem Verfasser bestätigte Ljubow Ratmans-
kaja das ungewöhnlich hohe Niveau der Ausbildung nicht nur in Instru-
mentalfächern, sondern auch im Theorieunterricht. Zu den Lehrern gehör-
te beispielsweise Boleslaw Jaworsky, einer der bedeutendsten russischen
Musikwissenschaftler, der seinen jungen Schülern, so Ratmanskaja, unter
anderem seine neu entstandene Theorie des ‚modalen Rhythmus‘ vermittel-
te.36 An dieses Gespräch mit Ratmanskaja musste ich dann Jahre später
wieder denken, als ich im YIVO in New York pädagogische Notizen der
jüdischen Fachmusikschule las, in denen auch ihr Name mehrmals vorkam:
„Ratmanskaja. 10 Jahre. [. . .] Klasse von Ejdelmann. Werke von Schumann,
Bach und Czerny. Krankheitshalber wenig geübt.“37
Über die andere Ausbildungsstätte der Musiksektion – das Gesangsstu-
dio (später als Musikstudio bezeichnet) – ist relativ wenig bekannt. Das
Studio bildete Sänger (in Bereichen Liedgesang, Konzert und Oper), Ge-
sangslehrer an den Volksschulen sowie Chorleiter von professionellen und
Laien-Chören aus. Es gab zwei Abteilungen: die Vokalabteilung und die
musiktheoretische. Das Unterrichtsprogramm strebte, ebenfalls wie die Mu-
sikschule, ein hohes professionelles Niveau an. Die musiktheoretische Aus-
bildung im Studio sollte etwa dem Kurs des Konservatoriums entsprechen.
Insgesamt zählte das Musikstudio 45 Studenten, darunter 30 Sänger und
15 Musiktheoretiker. Auf dem Unterrichtsplan der Vokalabteilung standen
Sologesang, Ensemble- und Chorgesang, Opernszenen, Pflichtfach Klavier,
Musiktheorie, Musikanalyse und einige andere Musikfächer, darunter auch
Geschichte jüdischer Musik (Volkslieder, Synagogenmusik und Werke zeit-
genössischer jüdischer Komponisten)38 mit Führungen in die Synagogen so-
wie Komposition von begleiteten und unbegleiteten Melodien auf jüdische
Texte. Die Studenten wurden außerdem in der allgemeinen Kunstgeschich-
35Beregowskaja (Hrsg.), Arfy na verbach (wie Anm. 8), S. 7.
36Gespräch mit dem Verfasser (wie Anm. 30).
37YIVO, RG37 [E], 1/236 und 1/240.
38Gemeint war die moderne national-jüdische Kunstmusik.
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te sowie in jiddischer Sprache und jüdischer Literatur unterrichtet.39 1921
wurde das Studio in die jüdische Fachmusikschule eingegliedert.
Neben den bereits genannten Persönlichkeiten gehörten mehrere andere
Musiker von Format zu den Mitarbeitern der Musiksektion. Die meisten
von ihnen waren damals am Anfang ihrer Karriere, manche studierten noch
am Kiewer Konservatorium, wie zum Beispiel Michail Pekelis (1899–1979),
ein Schüler von Jaworsky, der später als Professor des Moskauer Konserva-
toriums zu einem der führenden sowjetischen Musiktheoretiker wurde; die
Pianistin Sofia Wakman, die danach als Liedbegleiterin berühmt wurde
und noch in den 1990er Jahren hochbetagt am Leningrader/Petersburger
Konservatorium unterrichtete, oder der Musikwissenschaftler Boris Levik
(1898–1976), Autor mehrerer Standardwerke in der Musikgeschichte, der
seit März 1919 an der Musiksektion als Korrepetitor gearbeitet hatte.40 Im
Januar 1919 wurde Isaak Goland als Sänger angestellt.41 Goland stamm-
te aus einer künstlerisch außergewöhnlich begabten Familie. Sein ältester
Bruder Konstantin war Bariton an der Oper in Kiew, der zweite, Nahum,
wurde Dramaturg, der jüngere Bruder Joseph war ein bedeutender Sänger
und Schauspieler in Palästina/Israel, die Schwester Sara (Sonja) Pianis-
tin. Isaak Goland begann seine Karriere in der Musiksektion der Kultur-
liga, trat dann für kurze Zeit auf einer Provinzbühne auf, bevor er als
Schauspieler im hebräischen Theater Habima in Moskau verpflichtet wur-
de. Mit diesem Theater kam er 1926 nach Berlin, wo er vom Dirigenten
Otto Klemperer ‚entdeckt‘ wurde. Als die Truppe weiterreiste, blieb Go-
land in Deutschland und wurde unter dem Namen Iso Golland gefeierter
Solist an der Berliner Staatsoper.42
Eine enge Kooperation pflegte die Musiksektion mit dem Verlag der Kul-
turliga. Dort erschienen einige Musikwerke, darunter Kompositionen von
Abram Dzimitrowski (Chorbearbeitungen jiddischer Volkslieder), Michail
Lewin (Kleine Suite für Klavier auf Themen jüdischer Kinderlieder) und
39YIVO, RG37 [E], 1/8–19. Jiddische Sprache und Literatur lehrte Noah Lurje (1885–
1960), ein bekannter Schriftsteller, der dem Zentralkomitee der Kulturliga angehörte,
vgl. Art. „Lurje, Noah“, in: Kratkaja evrejskaja enciklopedija [Kurze jüdische Enzy-
klopädie], hrsg. von Icchak Oren Nadel und Michael Zand, Bd. 4, Jerusalem 1988,
Sp. 973–974.
40YIVO, RG37 [E], 1/99.
41YIVO, RG37 [E], 1/44 und 1/99.
42Horst J. P. Bergmeier u. a., Vorbei. Dokumentation jüdischen Musiklebens in Berlin
1933–1938, Hambergen 2002, S. 320.
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Moshe Milner (Vokalsuite auf Texte von Jehuda Lejb Peretz Die Mutter
und das Kind). Interessant ist die Gestaltung der Titelblätter: Dafür wur-
den zwei verschiedene Entwürfe verwendet, die von den Malern der Kiewer
jüdischen Avantgarde – Issachar Ber Ryback und Joseph Tschaikow – er-
stellt worden waren (siehe Abb. 1 und 2).
Die Kulturliga war in den ersten drei Jahren nach ihrer Gründung eine
unabhängige Organisation, in der praktisch die ganze kulturelle Arbeit im
jiddischen Bereich konzentriert war. Nachdem die Ukraine von der Roten
Armee besetzt wurde und eine kommunistische Regierung an die Macht
kam, geriet auch die Kulturliga unter die Kontrolle der Kommunisten. Ihr
leitendes Organ, das Zentralkomitee, wurde aufgelöst und durch eine bol-
schewistische Leitung ersetzt. Sie versuchte, die Kulturliga in ein Instru-
ment der sowjetischen Kulturpolitik unter den Juden zu verwandeln. Die
meisten führenden Persönlichkeiten der Kulturliga verließen in dieser Zeit
Kiew. Manche von ihnen emigrierten nach Westeuropa, wie zum Beispiel
Dzimitrowski, Lewin oder Ryback, andere gingen nach Moskau oder Lenin-
grad (heute Sankt Petersburg). 1924 wurde die Existenz der Kulturliga als
selbstständige Organisation beendet. Einige ihrer Institutionen, darunter
die jüdische Fachmusikschule, der Verlag und die jüdische Fachkunstschule
(unter der Leitung des Malers Mark Epstein), wurden zunächst erhalten
und in das System des Kommissariats für Volksbildung überführt.43 In
der Zeit 1929–1931, die in die sowjetische Geschichte als Zeit des ‚Großen
Umbruchs‘ einging, wurden sie alle endgültig liquidiert.
Nur ein kleiner Teil der Geschichte der Musiksektion der Kulturliga konn-
te in dieser Darstellung beleuchtet werden. Es ist zu hoffen, dass die Einbe-
ziehung von Dokumenten aus anderen Archiven, vor allem in den ukraini-
schen Institutionen, neue Entdeckungen auf diesem Gebiet mit sich bringen
wird.
43Art. „Kultur-Lige“, in: Kratkaja evrejskaja enciklopedija [Kurze jüdische Enzyklopä-
die], hrsg. von Icchak Oren Nadel und Michael Zand, Zusatzband III, Jerusalem 2003,
Sp. 249.
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Abbildung 1: Michail Lewin, Kleine Suite für Klavier auf Themen jüdischer Kin-
derlieder, Titelblatt
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Abbildung 2: Moshe Milner, Die Mutter und das Kind, Vokalsuite auf Texte von
Jehuda Lejb Peretz, Titelblatt des Liedes „Tanz meidele tanz“
Lidiya Melnyk (Lwiw)
Triebe verbotener Liebe. Zur Geschichte der
ukrainischen Populärmusik
Am 27. Dezember 1960 spielten die Beatles ein Konzert in der Liverpooler
Litherland Town Hall, bei dem die Gruppe ihren Status als ‚beste Band der
Stadt‘ festigte und die ersten Anzeichen der aufkommenden Popularität zu
spüren bekam. Im Jahr darauf brachte der lettische Betrieb VEF die ersten
Rundfunkempfänger mit dem zarten weiblichen Namen Spidola heraus.
Nicht zufällig möchte ich zuerst auf diese beiden, scheinbar voneinan-
der unabhängigen Tatsachen, aufmerksam machen. Bei spielten eine gleich
große Rolle am Anfang der ukrainischen wie auch, im weiteren Sinne, der
sogenannten ‚sowjetischen‘ Pop- und Rockmusik. Das erste Ereignis war
ein wesentlicher Anstoß zur Entwicklung dieser Richtung im Allgemeinen.
Das zweite war eine (und oft die einzige) Möglichkeit, diese ‚neuen Wellen‘
in der Musik – mit allen möglichen Geräuschen, Knistern, Interferenzen
und Unannehmlichkeiten (von Gesichtspunkt der offiziellen Ideologie aus)
– überhaupt zu empfangen.
Wie die berühmtesten Beispiele der musikalischen Avantgarde, sind auch
neue populäre Trends in der westlichen Musik hinter dem Eisernen Vorhang
langsam bekannt, beliebt und – trotz aller Verbote – gespielt, nachgeahmt
und weitertransformiert worden. Im Allgemeinen definiert man, vom An-
fang der 1960er Jahre beginnend, fünf größere Perioden in der ukrainischen
Popularmusik. In dieser Zeit bildeten sich auch drei Richtungen ihrer sti-
listischen Entwicklung heraus.
Die erste Periode, welche als Epoche der Entstehung ‚des professionel-
len Liedes‘ angesehen werden kann, betrifft vor allem das Schaffen der
sogenannten ‚ernsten‘ Komponisten, die in verschiedenen Zeiten mit den
populären Genres experimentiert haben oder teilweise die Elemente der po-
pulären Musik in ‚ernsten‘ Werken verwendeten. Der ersten ‚spielerischen‘
Schicht kann man vor allem das Frühschaffen von Myroslav Skoryk zurech-
nen. Anfang der 1960er Jahre gründete der Komponist die Band Weseli
skrypky (Die lustigen Geigen), deren Stil einerseits jazzige Wurzeln hat-
te, andererseits schon zu den ersten Zeichen des R’n’B gezählt werden
konnte. In diesen Jahren schrieb Skoryk in der Zusammenarbeit mit den
Dichtern Mykola Petrenko, Bogdan Stelmach u. a. die ersten echten ukrai-
26 Lidiya Melnyk
nischen ‚Hits‘ (‚Schlager‘ genannt): Ne toptschit konwalij (Zertrete nicht
die Maiglöckchen), Namalju meni nitsch (Male mir die Nacht) u. a.
Die zweite ‚Schicht‘, welche auch zu derselben Hauptrichtung gehörte,
entwickelte sich näher zur Tradition der ‚nostalgischen‘ Unterhaltungsmu-
sik und wurzelte mit ihrer ‚klaren‘ Harmonik und den einfachen Texten
gewissermaßen in den Massenliedern der 1930er Jahre. Nur war die Proble-
matik hier mehr von menschlicher Seite bewegt und von der monumentalen
Chorfaktur kam die neuere populäre Musik zu einer innigen Sololyrik. Als
Beispiel ist hier das Schaffen der Brüder Platon und Heorhij Maiboroda zu
erwähnen, später auch das von Alexander Bilasch.
Aus diesen Wurzeln entwickelte sich das sogenannte ‚semiprofessionel-
le Liedschaffen‘. Oft wurde es auch als ‚Autorenlied‘ bezeichnet. Meistens
stammte es aus der Feder eines Laien, teilweise mit und teilweise ganz ohne
musikalische Ausbildung. Diese Linie wurde mit der Zeit in zwei Teile ge-
spaltet. Einerseits zum massiven Strom der verschiedenartigen Popmusik,
von offizieller Seite oft unterstützt als einzige Art des Volksschaffens, und
andererseits, im ‚Underground‘, zum ‚Bardenlied‘, also zum freien Schaf-
fen der Außenseiter: hochwertige, oft sozial scharfe Texte sowie schlichte
deklamationsähnliche Melodien mit einfacher Gitarrenbegleitung.
Das wichtigste Merkmal aber, welches die beiden erwähnten Richtlini-
en sowie auch die dritte charakterisiert, über die noch zu sprechen sein
wird, war von Anfang an die starke Neigung zum Volksmelos, die Folklo-
risierung der Popmusik. In der Tat war die Verbreitung der Popularmusik
noch ein Weg in der Suche nach einer eigenen mentalen Identität und führte
manchmal auch zu gewissen latenten Konfrontationen mit der herrschenden
Ideologie. Selbstverständlich waren mehrere Autoren, Interpreten wie auch
erste Bands, ähnlich wie bei anderen derartigen Versuchen, schonungslos
vom Regime verbannt worden. Besonders krasse Beispiele dafür bilden man-
che Geschichten aus den Anfängen der ukrainischen Rockmusik, die man
als markante ‚dritte Linie‘ bezeichnen könnte. Ihre Entwicklung zeigt auch
anschaulich fünf wichtige chronologische Etappen in der U(krainischen)-U-
Musik.
Anfang der 1960er Jahre zeigte sich ein großes Interesse an der europäi-
schen Musik und brachte die ersten Versuche westliche Musik nachzuahmen
hervor. Die ‚verbotene Frucht‘ stellte sich nicht nur als besonders süß, son-
dern auch als ziemlich schwerverdaulich heraus, besonders wenn man – um
weiter metaphorisch zu sprechen – an das ‚Besteck‘ denkt, mit dem diese
Produkte unter heimischen Umständen angerichtet wurden. Weil damals
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der Zugang zu neueren Instrumenten und Techniken fast undenkbar war,
mussten die neuen ukrainischen ‚Rockstars‘ mit einigen selbstkonstruier-
ten Geräten auskommen und oft bekamen sie für ihre vokale Begabung
einen gewaltigen Stromschlag. Der größte Luxus war damals eine Gitarre
der deutschen Firma Musima.
Nun brachten die ersten Jahre der Verbreitung der neuen Jugendkultur
noch keine beachtenswerten Persönlichkeiten hervor, haben aber das Wich-
tigste beeinflusst: das Milieu. Sie haben sowohl seine Vertreter bestimmt als
auch die Handlungsorte. Junge Amateure der neuen Musik versammelten
sich in verschiedenen Räumen (auch in privaten Wohnungen) und traten
vor allem auf den Bühnen der Betriebsklubhäuser auf. So wurden diese
kaum benutzbaren kulturellen Institutionen, speziell für den Zeitvertreib
des Proletariats gebaut, plötzlich zum Herz unkonventioneller Kulturen.
Zum Ende dieser ersten Formierungsperiode sind schon einige erwähnens-
werte ukrainische Gruppen zu benennen, unter anderen Berezen’ (März),
The Once, Druhe dychannja (Der zweite Hauch), Mandry (Die Wande-
rungen). Besonders sind in diesem Kontext die Gruppen Kobza und Enej
(Aeneus) aus Kiew und die Lemberger Gruppe Arnika wegen ihres einzig-
artigen Stils und ihrer innovativen Nutzung von folkloristischen Symbolen
und Rhythmus zu beachten. Manchmal hatten ukrainische Popgruppen ein
relativ langes Bestehen und wirkten über mehrere Jahrzehnte hinweg, aber
nicht selten sind sie von der ideologischen Maschinerie verfolgt und letzt-
endlich aufgelöst worden, obwohl ihre Mitglieder bis heute erfolgreich tätig
sind. Dies betraf vor allem den Stil der Band Arnika. Wegen ihres erfolg-
reichen Mixes zwischen volksukrainischen und westlichen R’n’B-Elementen
in der Musik und vor allem dank ihrer Texte in ukrainischer Sprache, was
damals ganz neu in der populären Musik war und als nationalistisch be-
zeichnet werden könnte, wurde die Gruppe 1972 aufgelöst. Ihre Mitglieder
wurden auch wegen ‚nationalistischer Tätigkeiten‘ aus Hochschulen und
Universitäten, wo sie damals studierten, verwiesen. Heute gehört der da-
malige Frontman von Arnika, Wiktor Morozow, zu den bekanntesten Ver-
tretern des ‚Bardenstils‘ und ist ein erfolgreicher Kinderliteraturübersetzer
(Harry Potter u. v.m.).
Am Anfang der 1970er Jahre ist noch ein sehr wichtiges Datum zu erwäh-
nen. 1971 hörte man zum ersten Mal den später außerordentlich populären
Schlager Tscherwona Ruta (Die rote Raute). Dieses lyrische Lied war einem
in der ukrainischen Folklore verbreiteten Symbol, dem Symbol der außerge-
wöhnlich glücklichen Liebe, welche sehr selten blüht, gewidmet und wurde
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schnell zu einer Hymne der neuen ukrainischen Musik. Tscherwona Ruta
stammte von Wolodymyr Iwasyuk, einem jungen Komponisten-Autodidak-
ten aus Tschernowitz. Später studierte dieser neben Medizin auch Kompo-
sition am Lemberger Lysenko-Konservatorium, bei Prof. Leszek Mazepa.
Iwasyuks Schaffen bildete einen neuen Stil im ukrainischen populären Lied,
der die Mitte zwischen den oben erwähnten professionellen und semiprofes-
sionellen Richtungen besetzte. Die metaphernreichen Texte und einfache,
aber nicht primitive Melodiegestalten waren einerseits tief verwurzelt in
den Volksmusikquellen, haben aber mit bloßem Folklorismus (oder eher
mit dem musikalischen Ethnographismus) wenig zu tun – wie auch, unter
dem starken westlichen Einfluss? In diesem Fall spricht man vom einzigar-
tigen Nationalstil der ukrainischen Pop-Musik, welcher später in mehreren
Liedern Iwasyuks ausdrucksvoll aufblühte. Leider wurde der Komponist
im Alter von 30 Jahren unter ungeklärten Umständen Opfer eines Mordes.
Sein Schaffen wurde aber – trotz späterer ideologischer Beschränkungen
und Verfolgungen – zur Grundlage des ukrainischen Schlagers. Seine Wer-
ke sind bis heute lebendig, werden oft in den Konzerten aufgeführt, werden
im Schaffen der nächsten Generationen fortgesetzt, transformiert, und ga-
ben wichtige Impulse für das ukrainische Popularlied der Gegenwart.
Am Anfang der 1970er Jahre waren die Herausbildungsprozesse in der
ukrainischen Popularmusik im Ganzen vollendet. Zu dieser Zeit waren
schon fast alle anderen wichtigen europäischen und amerikanischen Kul-
turen, Richtungen und Gattungen mehr oder weniger in der ukrainischen
Popularmusik ausgebildet. Die nächste Phase des oben genannten Prozes-
ses fiel mit dem sogenannten ‚Zastoj‘ (Stagnationsperiode) in der sowjeti-
schen Geschichte zusammen und fand sich oft einem gewaltigen sozialen
und kulturellen Widerstand gegenüber. Die offiziellen Ideologen stellten in
dieser Zeit fest, dass ‚Rock‘-Kultur für die ehrenwerte sowjetische Kultur
nichts anderes bedeutet, als eine Ablenkung der westlichen Geheimdienste,
deren Hauptziel selbstverständlich in einem Sturz des Sozialismus bestand.
Die ‚Rockmusik‘ war, so behauptete es die kommunistische Erziehung, ei-
ne Hauptursache für die hinterlistige Verbreitung von Drogensucht, Alko-
holismus und Prostitution im Land sowie für die Nichterfüllung der Le-
bensmittelprogramme. Trotzdem traten manche Pop- und Rock-Gruppen
regelmäßig und mit riesigen Erfolg auf, immer in vollen Konzerthäusern
(öfter auch in sogenannten ‚Klubs‘). Besonders betraf dies Idole wie z. B.
Druha polowyna (Die zweite Hälfte), Intervieu, Zimnij sad (Der Winter-
garten) oder Labirint (Das Labyrinth). Fast offizielle Anerkennung fand in
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dieser Zeit die schon erwähnte Pop-Gruppe Kobza. Der Bandname selbst
(die Kobsa ist ein altukrainisches Musikinstrument, das wichtigste Attribut
der Kobsaren, der ukrainischen wandernden Rhapsoden) sowie der originel-
le Stil und das hohe professionelle Niveau der Mitglieder, welche fast alle
eine spezielle Musikausbildung besaßen – der meiste Teil von ihnen hatte
am Kiewer Konservatorium studiert – trug dazu bei, dass die Band 1972
überhaupt als erste Gruppe in der Geschichte der ukrainischen U-Musik
Stereoschallplatten aufnahm und ein Jahr später (1973) gegen die anderen
anerkannten Moskauer und Leningrader Gruppen im Allsowjetischen VIA-
Wettbewerb gewann.
Nun wird dieser wunderbare Begriff zum ersten Mal erwähnt: VIA be-
deutet Vokal-instrumental Ensemble, in der russischen und ukrainischen
Sprache fast gleich: vokalno-instrumentalnyj ansambl. Entsprechend der of-
fiziellen sowjetischen Ideologie wurden nun ‚lasterhafte‘ westliche Gruppen
offiziell umbenannt. Mehrere russische Gruppen fingen jetzt unter einem
neuen Namen ein angenehmeres Leben an, ohne Verfolgungen und scharfe
Kritik. Ihre ukrainischen Kollegen bekamen auch ihren gesetzmäßigen Platz
unter der Sonne der Soffittenlampen auf den Bühnen der zahlreichen ‚Ge-
bietsphilharmonien‘. Kobza machte dies zum Trend in der ganzen UdSSR
und gab bis zu 300 Konzerte jährlich – immer mit Erfolg. Die Band war
auch das einzige Ensemble, das im Ausland, d. h. in den Ländern des sozia-
listischen Lagers, Gastauftritte geben durfte, z. B. in der Tschechoslowakei,
Mongolei, Polen, Finnland und in der Deutschen Demokratischen Republik.
Aber damals war dies besser als nichts. 1982 trat Kobza sogar in Kanada
auf, wo die größte ukrainische Diaspora lebt, und im Jahr 1985 repräsen-
tierten sie ihr Land bei der Expo-Ausstellung (im sowjetischen Pavillon) in
Japan. So hörte und sah man die stilisierte Volkstracht sowie ein ausdrucks-
voll stilisiertes ukrainisches Melos weltweit in moderner Form. Leider war
dieses Jahr auch das letzte in der Geschichte von Kobza: Wegen der Kon-
flikte unter den Mitgliedern des Ensembles wurde dieses aufgelöst und alle
späteren Versuche, die Gruppe wiederzubeleben, blieben erfolglos.
Zu diesem Zeitpunkt entpuppten sich aber schon zahlreiche Fortsetzer
und Nachahmer des Iwasyuk- oder Kobza-Stils in der ukrainischen Estrade.
Man könnte sie in drei Kategorien unterteilen: Zur ersten Kategorie (mit
positiver Konnotation) gehörten z. B. die Lemberger Gruppe Watra (Die
Flamme) oder das Trio Marenytsch aus Wolyn, benannt nach dem Fami-
liennamen der Mitglieder, zwei Schwestern und deren Brüder. Die zweite
Kategorie ist zwar weniger talentiert, aber dafür viel zahlreicher vertreten
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und eroberte Rundfunk- und Fernsehsendungen. Dazu gehörten ‚ethnogra-
phisierte‘ Gruppen, die auf die damalige Volksmode in der Pop-Musik und
die weniger anspruchsvollen Hörerkreise spekulierten. Die dritte Kategorie
bekannte sich zu einer ganz anderen Musikreligion und versuchte manche
Ideale der sogenannten ‚Blumenkinder‘ (Hippies) in die Ukraine zu ver-
pflanzen. Ein tatsächlich interessantes (obwohl gleichzeitig auch ziemlich
merkwürdiges) Beispiel dafür bildet die Geschichte der Lemberger Grup-
pe Wujky (Die Onkels, oder eher etwas pejorativ verstanden: ‚Dorfonkels‘),
deren Popularität Ende der 1970er/Anfang 1980er Jahre in den inoffiziel-
len Kreisen der ‚echten‘ Fans der nationalen Pop-Musik stieg und 1981 in
einem großen Straßenprotest der Jugend nach einem abgesagten Konzert
der ‚Onkels‘ kulminierte. Höchst kennzeichnend scheinen manch weitere
Metamorphosen des ‚Onkels‘-Stils. Sie fingen als glühende Anhänger der
amerikanischen oder englischen Gruppen wie z. B. Deep Purple, Led Zep-
pelin oder Rainbow an, ‚modulierten‘ aber danach zu grotesken und brand-
aktuellen (mit politischen Akzenten versetzten) Texten auf Ukrainisch. Die
Hardrock-Stilistik blieb trotzdem präsent, was im Zusammenhang zu einem
sehr interessanten Resultat führte.
Dieser Mix löste die ‚dritte Welle‘ der ukrainischen U-Musik aus, wel-
che auch, ganz von der politischen Evolution abhängig, zusammen mit der
‚Perestroika‘ anfing, einer Periode der sowjetischen Geschichte, die einen
gewissen Fortschritt für die Demokratie bedeutete und mit dem Namen
von Gorbatschow eng verbunden war. Der Aufschwung aber, der diese Pro-
zesse anregte, erreichte seine Spitze noch vor dem Zerfall der UdSSR und
hielt sich auch ein paar Jahre danach.
Mitte der 1980er Jahre waren die ersten Rock-Klubs als eine Form der
Jugendfreizeitgestaltung offiziell erlaubt. Da viele Vertreter der vorherigen
Periode (besonders die Rock-Musiker) nach Russland gewechselt waren, ver-
einigten diese Klubs eigentlich schon deren Nachfolger oder solche Fans, die
auf der Suche nach etwas ganz Neuem waren. Nicht mehr ‚Ost‘ und ‚West‘,
sondern ausschließlich die eigene Individualität rief gegen Ende der 1980er
solche Phänomene hervor wie die Groups Braty Gadjukiny (Gadyukin’s
Bruder), Wopli Widoplyasowa (Geschrei von Widoplyasow) oder die Sän-
gerin Wika (abgekürzt von Wiktoria Wradij). Einen wesentlichen Impuls
dafür brachte auch der Nationalwettbewerb der populären Musik Tscher-
wona Ruta. Der erste dieser Wettbewerbe, welcher 1989 stattfand, zeigte
die ganze Vielfältigkeit des Genres und manche beeindruckende Ergebnisse
der fast dreißigjährigen Entwicklungsprozesse in der ukrainischen U-Mu-
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sik. Zum ersten Mal trafen hier traditionelles Lied und Punk sowie sanfte
Popmelodien und Hardrock auf einer Bühne zusammen. Eine nicht geringe
Rolle spielte dabei der politische Faktor. Deshalb gewannen den Hauptpreis
Kobzar und Wassyl Shdankin, nominiert waren auch Braty Gadjukiny u. a.
Die nächsten Wettbewerbe entdeckten zahlreiche neue Gruppen, die teil-
weise bis heute einen Trend in der ukrainischen Pop-Musik bilden. Dazu
gehören u. a. Mertwyj Piwen (Der tote Hahn), Platsch Jeremii (Jeremias
Klage), der Pop-Sänger Olexander Ponomarjow, die Sängerin Ani Lorak,
die ersten Hip-Hop Formationen TNMK, WUZW,Gotik-Folk (Komu Wnyz,
Wij, letztere Band benannt nach der gleichnamigen Erzählung von Niko-
lai Gogol), Boy-Bands (Pikkardijska Terziya) oder jazzige ‚Blues-Brüder‘.
Die Periode des unvergleichbar kreativen Aufschwungs flaute aber nach
und nach bis zur Mitte der 1990er Jahre ab. Die Haupttendenzen, die zu
dieser Zeit offensichtlich wurden, kann man wieder dreifach charakterisie-
ren: Erstens, die traditionelle, aber schon, wegen mehrfacher Wiederholung,
ziemlich primitiv gewordene Liedrichtung (oft auch ironisch als „Musik
für Sonntagskonzerte im Rundfunk“ bezeichnet). Diese Richtung bildete
sich leider hauptsächlich aus primitiven Werken mit schematisierten Quasi-
Volksmelodien auf flachen banalen Versen, Die zweite Gruppe bildete sich
aus dem Bardenlied und entfaltete Kreationen mit poetischen Texten und
inniger ‚Akustik‘-Kammerbegleitung. Ein markantes Beispiel dafür bildet
die Gruppe Mertwyj Piwen, welche z. B. viele Texte von Juri Andrucho-
witsch vertonte. Die dritte Tendenz, welche sich in dieser Zeit durchgesetzt
hat, war der Kommerz-Pop. Gleichzeitig endete die mit starken politischen
bzw. national-patriotischen Akzenten versehene Musikperiode. Damit ver-
schwanden auch hochprofessionelle Singer-Songwriter (wie z. B. Taras Pe-
trynenko, dessen Lieder Ukraine oder Lied über Lied zu Hymnen wurden)
und ‚ernste‘ Komponisten, welche für Pop-Stars Lieder geschrieben hatten,
z. B. Wiktor Kaminski in Lemberg oder Irina Kirilina und Anna Havry-
lets’ in Kiew, die in den 1980er und 1990er Jahren interessante Pop-Lieder
schrieben.
Die neue Zeit stellte neue Bedingungen, außerdem wuchs schon eine neue
Rezipientengeneration heran, welche viel mehr als die vorige etwas aus
West und Ost hörte und nicht mehr nach Identität suchte, sondern schon
eine gewisse Ähnlichkeit mit der importierten ‚halbfertigen‘ Musikproduk-
tion bevorzugte. In der ukrainische Musik kam nun (etwas später selbst-
verständlich) eine Business-Ära auf. Wahrscheinlich ist diese Feststellung
noch bis heute für die Situation in der vierten Welle gültig. Man glaub-
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te nur dunkle Seiten in dieser Kommerzialisierung zu beobachten, wie vor
allem eine ‚Russifizierung‘ oder gar ‚Amerikanisierung‘, sowie einen rapi-
den Verfall des allgemeinen Niveaus, totale Primitivität der Geschmäcker
und weitere Klonierungen der unzähligen Blondinen. Und das alles stimm-
te auch mit der Situation überein. Statt eine bloße Zusammenfassung zu
versuchen, zieht man aber positive Konsequenzen: Ein Kind, das, wie die
ukrainische U-Musik, unter einem komplizierten Prisma die bunte Welt
erblickte, konnte einfach nicht ungeliebt sein.
Man geht diesmal einem gewissen Abschluss entgegen. 2004 gewann die
Ukrainerin Ruslana (Lyshytschko), eine Absolventin der Lemberger Musik-
akademie, den Eurovision Song Contest in Istanbul. Es ist zu erwähnen,
dass die Ukraine damals zum zweiten Mal bei diesem nicht unumstrittenen,
aber trotzdem ausschlaggebenden Wettbewerb präsent war. War es also ein
Zufall oder tatsächlich ein Ergebnis langjähriger Prozesse? Ruslanas Lied
gewann vor allem dank seiner Originalität und einer national urwüchsigen
Stilistik – sie stilisierte ‚Guzulienlieder‘, d. h. die regionale Tradition eines
Stammes aus einem der ältesten Berggebiete der Ukraine. Vermutlich ge-
nau diese Ursache machte Emir Kusturicas Filme zu Preisträgern in Cannes
und Bücher von Milorad Pavi? zu Weltbestsellern: die Eigenart, die natio-
nale Bestimmung im Gegensatz zur globalisierten Vereinheitlichung. Und
gerade dieses Beispiel zeigt, dass die wichtigste Tendenz in der U-Musik
ungebrochen fortbesteht und auch heute bewahrt wird, zum Beispiel im
Schaffen der in Frankreich aktiven Punk-Folkgroup W.W., oder bei der
oft in deutschen Gothik-Forums gesehenen Gruppe Komu Wnyz. Identität
hat viele Gesichter. So steht z. B. die Gruppe Okean Elzy (Elzas Ozean)
in der französischen Chansontradition und die Gruppe Mandry lässt die
Tanzkultur der 1920er Jahre wieder aufleben. Auch machen jetzt TNMK
die Hits von Kobza von vor 30 Jahren im Hip-Hop Stil wieder populär und
die Lieder von Wolodymyr Iwasyuk finden zahlreiche neue Interpretationen.
Man kann mit Recht annehmen, dass sich heute kaum jemand für ukrai-
nischen Reggae interessiert, aber für Reggae mit Bandura oder Tsymbaly
schon eher, und für auf Reggae gemachte Bearbeitungen alter ukrainischer
Lieder – ganz bestimmt.
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Lyatoshinsky and Kyiv school
As the American composer and conductor of Ukrainian origin, Virko Baley
quite right noted some years ago:
[For a long time] only two voices from the chorus of Ukrainian culture
have received international recognition and acceptance: the sculp-
tor Alexander Archipenko and the film-maker Alexander Dovzhenko.
Some also know the inimitable and magical poetry of Taras Shev-
chenko. The rest was a murmur, still undifferentiated from the pow-
erful chant of Soviet Russia.
Today the situation has changed of course. But the first name which was
added to that shortlist, was Boris Lyatoshinsky.
Lyatoshinsky is the eminent figure in the Ukrainian music culture. His
place in Ukrainian music is similar to that of Szymanowski in Poland,
Bartók in Hungary, Enescu in Romania. Considered a noble and coura-
geous person, Lyatoshinsky had a difficult life (1895–1968). The Soviet
authorities did not favour him, moreover, his creativity was constantly re-
strained because he disobeyed ‘the rules of the socialist realism’. He was
accused of formalism (the well-known decree of Stalin’s culture official An-
drei Zhdanov in 1948) and cosmopolitism (1949); his operas, the second
(1936) and third symphony (1951) were subjected to severe criticism. Dur-
ing such political campaigns Lyatoshinsky behaved courageously. He didn’t
repent, didn’t promise ‘to be reformed’. On the contrary – he stood upon
his works, defended the right to have his own style, his own creative posi-
tion. During general inner imprisonment, he was an absolutely inherently
free person.1
It may be that Lyatoshinsky’s high human dignity explains the fact that
particularly his pupils – Silvestrov, Hrabovsky, Hodziatsky – became the
‘rebels’ in the Ukrainian music. But, certainly, at the bottom of this were
his talent, high professionalism and the real ‘Europeanism’ of Lyatoshinsky.
Lyatoshinsky worked in all genres (the list of his works includes five sym-
phonies, two operas, overtures, poems, instrumental ensembles, choral mu-
1Cf. Jelena Zinkevych, Po stranicam zabytych stenogramm. Publikaciya i primechani-
ya Je. Zinkevych [Through the pages of shorthand reports. Publication and comments
by J. Zinkevych], Muzykal’naya akademiya [Musikalische Akademie] 1996, p. 37 f.
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sic, romances etc.), and his creative work has exerted stimulating influence
upon ways and fortunes of the Ukrainian music, in particular symphonic:
– His symphonies have given an ‘acceleration’ to the Ukrainian sym-
phonic music, which lead the Ukrainian symphony to the European
level.
– In the Ukrainian music, Lyatoshinsky ‘has drawn a line’ of dramatic
symphony, which became the leading genre in the Ukrainian music
in the 1970s.
– Lyatoshinsky has enlarged the store of images and themes of the
Ukrainian symphony, has transformed its typology, and has shown
a possibility of untypical solutions. Each Lyatoshinsky’s symphony
is a controversy with himself, controversy with a canon, controversy
with the previous opus.
Almost all his life (since 1913) Lyatoshinsky was connected with Kyiv,
where he studied at the university (graduated from a faculty of law in 1918)
and at the conservatory of music under the widely known composer Rein-
hold Glière. After his graduation 1919 Lyatoshinsky became professor of
the Kyiv conservatoire and lectured composition and orchestration. Among
his pupils (in addition to those named above) were Igor Belza (composer
and musicologist, well-known for his researches on Slavic musical cultures),
composers Igor Shamo, Gleb Taranov, Volodymyr Zahortsev, Svyatoslav
Krutikov, Lesia Dychko and Volodymyr Huba. The last among his pupils
were Osvaldas Balakauskas, Jevhen Stankovych and Ivan Karabits. After
Lyatoshinsky’s death they continued their studies under Myroslav Skoryk.
Certainly, Lyatoshinsky wasn’t the only one to represent the Ukrainian
music in those years. His contemporaries and colleagues in Kyiv conserva-
tory were Pylyp Kozitsky, Levko Revutsky and Andriy Stoharenko, who
also educated some generations of the Ukrainian composers. Anyway, it is
extremely significant that the spirit of Ukrainian avant-garde was born ex-
actly in Lyatoshinsky’s class. Lyatoshinsky was perfectly educated in mod-
ern European musical culture, he knew very well the New-Vienna school
(though he wasn’t a follower); he knew the spirit of the time. His first works
already demonstrate, that he won’t be under the authority of dogmas of
the socialist realism.
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Many compositions by Lyatoshinsky are infused with Ukrainian melos
– such as the Overture on Four Ukrainian Folk Themes (1927), the opera
The Golden Hoop (1929, after the novel Zakhar Berkut by Ivan Franko);
the Ukrainian Quintet (1942), the Symphony No. 3 and many other works
in which Ukrainian national touch was especially prominent. Lyatoshinsky
actively worked on all-Slavonic themes using melos of various Slavonic peo-
ples (Slavonic Concerto for piano and orchestra, 1953; symphonic poems
Grazhina, 1955, and Along the Banks of Vistula, 1958; Polish Suite, 1961;
Slavonic Overture, 1961; Symphony No. 5, “Slavonic”, 1966; Slavonic Suite,
1966, and others).
Lyatoshinsky didn’t teach his pupils to be rebels, but his independent
position was a significant example for them. In many respects, they have
repeated the difficult destiny of their teacher. First of all, that concerns his
pupils of the sixties (Silvestrov, Hrabovsky, Hodziatsky, Zahortsev), who
went down in the history of the Ukrainian music as the ‘new Kyiv school’ or
‘the Kyiv avant-garde’. It was him who ‘illegally’ made themselves familiar
with avant-garde and post-avant-garde techniques. They were the first
who have extended the thematic and technological sphere of the Ukrainian
music. Consequently, they received a full dose of the political charges and
punitive measures (expulsion from The Union of composers, prohibition of
performance and publications) for their attempts.2 Now all of them are
generally recognised, and their works are performed in several countries of
the world.
Leonid Hrabovsky (b. 1935, lives in the USA since 19893) was named ‘the
apostle of the Ukrainian avant-garde’. His diploma work Four Ukrainian
Songs on Ukrainian folk texts for mixed chorus and symphony orchestra
(1959) started the trend of the ‘new folklore’-wave in Ukrainian music. It
was him, who has translated Ernst Krenek’s book Twelve-Tone Counter-
point and Hanns Jelinek’s Introduction to Twelve-Tone composition into
Ukrainian and Russian language, which became the manual for the young
Ukrainian followers of twelve-tone aesthetic. In 1975, The History of Har-
mony and Counterpoint by Jozef Hominski was published in Hrabovsky’s
translation. Hrabovsky always combined an artist’s and a scientist’s mind
2Jelena Zinkevych, “The Ukrainian Composers’ School in the Socio-Cultural Context
of the 20th Century”, in: Nationale Musik im 20. Jahrhundert, ed. by Stefan Keym
and Helmut Loos, Leipzig 2004, pp. 155–164.
3He assumed the position of Composer-in-residence at the Ukrainian Institute of Amer-
ica in New York.
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(he graduated from Kyiv University with a degree in economics); he has
published many profound articles in the journal Sovetskaya muzyka (where
he worked as an editor from 1981–1989). Hrabovsky’s rational style of
thinking is always observed in his music (not without reason he dreamed –
already in the 1960s – to join music and cybernetics!).
The 1960s were a period of atonal sonoristic music in Hrabovsky’s cre-
ative work, with elements of a modality – as Microstructures for solo oboe,
Constants for four pianos, six percussions groups and solo violin; Japanese
Haiku for tenor, flute-piccolo, bassoon and xylophone.
In the 1970s, there are algorithmic compositions represented by a cycle
Homeomorphia for piano (I–III) and orchestra (IV), where the ‘structural
minimalism’ (Hrabovsky’s expression) and ‘the large form’4 are combined.
Hrabovsky considers himself the first minimalist in the Soviet music.
The following years in his creativity (according to the composer himself)
are ‘technique of controlled casual processes’, with typical Hrabovsky’s
dualism: abstraction of number and refinement of sound. The rational
basis never restrains the emotional tone of Hrabovsky’s works. They are
always distinguished with subtle and refined taste, high sense of style.
Vitaly Hodziatsky (b. 1936) has stood out against young Kyiv avantgarde
composers by his radicalism. The friends named him ‘ultra-modernist’. He
experimented in the field of concrete music, in 1964 he has composed Four
etudes for the tape-recorder (Realisation 29/1, Emancipated suitcase, An-
tipiano and Nuances). The sources of sounds were nails, a zinc tank, a
suitcase, a hairbrush and so on. At that time – in the 60s – it looked as an
opposition to the Soviet music. Hodziatsky later successfully used the tech-
nique of concrete music to animate cartoons. Serialism and pointillism are
the basis of Hodziatsky’s piece for piano Ruptures of planes (1963). A book
on discoveries of modern physics was the stimulus to it; this piece is some
kind of a ‘musical synopsis’ of the evolution of a substance. “Beginning,
existence, nothing – these are the most important stages of formation”, the
author explained. Hodziatsky considers that Stockhausen’s Klavierstücke
had influenced his Ruptures of planes.
Valentin Silvestrov (b. 1937), perhaps, is the most known composer
among Lyatoshinsky’s pupils. Now, his music has achieved a firm place at
international festivals for contemporary music and his works are performed
4Homeomorphia II was performed at the internationally acclaimed festival for contem-
porary music Warsaw Autumn in 1970.
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by the leading performers of our time.5 Silvestrov has composed in almost
all genres but musical theatre. And all his works are non-ordinary – by
their structure and genre solution (Postludiums, which don’t conclude any-
thing, but defiantly exist by themselves; The Fifth Symphony – designated
by the author as ‘postsinfonia’ – is a peculiar echo of symphonic cycle; Soft
songs are a grandiose vocal cycle, more than 100 minutes in length, some
kind of ‘symphony’ for voice and piano). Worldwide acclaimed musicians
give high praise to Silvestrov.
Arvo Pärt admits that “If I were asked to give a name of the modern
composer, the first one I name is Silvestrov”, and Giya Kancheli adds:
“The name Silvestrov associates for me, first of all, with a loftiness, purity,
decency, honesty and God’s gift”. Silvestrov’s music of the last years is
quite rightly characterised by Stankovych’s words: “[. . .] he is absorbed
in search of beauty, hence it follows his striving for a classical material.
Service to beauty in art.” Indeed, now his music is dominated by melos,
classical lucidity (it is assumed by some as simplification) and poetic lofti-
ness. Considering all mentioned elements, there are refined techniques and
Silvestrov’s typical images and lexemas (as figurative ‘streaming’, pastoral
‘exclamations’ and so on).
The period of his youthful ‘Sturm und Drang’ is connected with serial
technique (Trio for flute, trumpet and Celeste, 1962; Mysteries for alto
flute with microphone amplification and percussion, 1964 etc.), pointilism,
aleatoric and sonoristic music (Projections on Harpsichord, Vibraphone
and Bells, Monodia for piano and orchestra, Symphony No. 2 – all from
1965 etc.). However, even these technological scores are distinguished by
the domination of lyrical principle. The works of the 1970s contain ele-
ments of happening, instrumental theatre (Drama for a violin, cello and
piano, 1971; Meditation – a symphony for cello, piano and orchestra, 1972
etc.). The musical language is softened, the avantgarde technique is com-
bined with tonality, every separate sound, even a pause becomes emotional
– ponderable (in this sense, Quartet No. 1, 1974; Symphony No. 4, 1976,
and No. 5, 1980,6 are significant). Music creates three-dimensional sound
5Silvestrov lives in Kyiv and visits Germany very often at Beliaeff Foundation and
Peters Verlag’s invitation.
6Vgl. Jelena Zinkevych, “Ukrainische Sinfonik der Gegenwart”, in: Sowjetische Musik
im Licht der Perestroika, ed. by Hermann Danuser et al., Laaber 1990, pp. 73–
80. Zinkevych, “Walentin Silwestrow im Gespräch mit Tatiana Frumkis”, in: ibid.,
pp. 288–293.
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worlds, which strike by their cosmic infinity and effects of spatial perspec-
tive. The sound thickening associates with powerful light flashes and their
following dispersion.
In the last decades, Silvestrov intensifies even more his attention to the
sound reproduction: to the sound itself and the manner and quality of
its pronouncing. Thawing of intonational impulses, pedal ‘trains’ (‘after-
sounding’), limpidity of texture – almost incorporeal, detailed (literally in
every bar) changing of tempo and dynamic are the common signs of Silve-
strov’s compositions of these years (The Messenger for strings and piano,
1997; Epitaph to L. B. for strings and piano, 1999; Requiem for Larisa for
mixed chorus, soloists and symphony orchestra, 1999; Autumn Serenade
for soprano and chamber orchestra, 2000; Hymn 2001 for orchestra etc.).
The author himself has called his new style ‘Meta-Music’ (metaphoric mu-
sic), some musicologists determine it as ‘meditative postmodern’. Their
arguments are quasi-simplicity of music language, the imitation of ‘anony-
mous amateurism’ (Silvestrov names it ‘weak style’), aesthetics of silence,
slow tempo. However, Silvestrov differs from typical Postmodernism by
full absence of irony of stylised material. On the contrary – he sincerely
emotionally experienced it.
Among the younger pupils of Lyatoshinsky were the distinguished Jevhen
Stankovych (b. 1942) and Ivan Karabits (1945–2002). Both have continued
the symphonic tradition of the teacher, in particular the synthesis of the
epos and drama, which is the basis of their symphonies: The First Sym-
phony by Karabits, “Five songs about Ukraine” (1974), and Stankovych’s
Third Symphony “I ascertain myself” for solo voice, choir, and orchestra
on texts of P. Tychyna (1976).
Stankovych has been recognised as the leader of composer youth of the
70s and has played a large role in the renovation of the Ukrainian music.
He has stood out among his colleagues by frank emotion, affected feeling,
variety of technology and bright national colouring. He is the composer of
intense dramatic temperament and epic spirit. Even the chamber genres
didn’t remind chamber in his works, as for instance in the Third Chamber
Symphony for flute and string orchestra (1982) for which he was rewarded
the “International Unesco Composers’ Tribune Prize” in 1985.
In his time Stankovych has paid attention to avantgarde and post-avant-
garde tendencies. He has opuses connected with the game of styles (Sin-
fonietta, 1971), quasi-baroque (Sinfonia Larga, 1973), and romantic com-
positions (Symphony No. 4 “Lirica”, 1977). As a true professional, he suc-
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cessfully works in any genre, including applied art (music for cinemas for
example). Nevertheless, most of all he has a bent to dramatic art of philo-
sophical problems. Hence, there is a prevalence of monumental forms in
Stankovych’s creativity.
His symphonies (8 ‘large’ and 9 chamber) – together with Silvestrov’s
symphonies – have led Ukrainian symphony to the international music
scene. The Opera The Fern Blossom (1978–1980) became the first folk-
opera in Ukraine. It has undergone ideological prosecution and was forbid-
den for performance. The folk ballet May Night (1986) and ballet-pasticcio
Christmas Eve’s Night (1990, both after Gogol) became a breakthrough
in the Ukrainian musical theatre; drama-ballets Olga (1982) and Vikings
(1999) were inspired by the old Russian chroniclers. Many of Stankovych’s
works are devoted to tragic pages of Ukrainian history: Black Elegy in
memory of Chornobyl for soloists, chorus and orchestra (1991); Babyn Yar
Requiem for narrator, solo voices, choir and large orchestra (1991), Funeral
Office for the Dead from Famine (1992), Song of the Rusted Forest for piano
trio (1992) and Poem of Mourning for symphony orchestra (1993). In the
last years, Stankovych (as well as many other Ukrainian composers) cre-
ated sacred music (Let Thy Kingdom Come on Biblical texts for choir and
symphony orchestra, 1994; David’s Psalms for choir, 1998–2000; Liturgy,
2004).
Stankovych’s music is characterised by hyperbolical measures and pro-
portions: there are multi-layer tutti, thunderous acoustic eruptions, which
have analogies to violent uproar of elements. But there is also plunge in si-
lence, in such ‘twanging’ soundlessness, that it seems that the very process
of motion of thought is audible.7
Certainly, not only Lyatoshinsky’s pupils became the successors of his
tradition. Lyatoshinsky has had a universal influence on the Ukrainian
music; none of the phenomena of the Ukrainian music is formed outside
this tradition.8
7Jelena Zinkevych, “Die Rezeption österreichisch-deutscher Musik in ukrainischen
Symphonien”, in: Musikgeschichte zwischen Ost- und Westeuropa. Tagungsbericht
Chemnitz 1995, Bonn 1996, pp. 239–245. Zinkevych, “Liturgische Motive im Schaf-
fen zeitgenössischer ukrainischer Komponisten”, in: Musikgeschichte zwischen Ost-
und Westeuropa (=Kirchenmusik – geistliche Musik – religiöse Musik 7), Bonn 2002,
pp. 679–685.
8Cf. Jelena Zinkevych, “Zhizn’ tradiciy” [Life of traditions], in: Boris Nikolayevych
Lyatoshinsky, Kyiv 1987, pp. 168–176. Therefore, the discourse on Lyatoshinsky’s
influence on the fate of the Ukrainian music should concern not only ‘Kyiv school’.
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Moreover, the geographical principle of classification of composer schools of Ukraine
is now very relative and incorrect, not only because the representatives of ‘the Lviv
school’ (Myroslav Skoryk, Gennady Lyashenko, Ganna Gavrilets) and ‘the Kharkov
school’ (Lev Kolodub, Sergiy Piluticov) are living and working in Kyiv, but also
because the modern composer youth is formed upon cross influences, where Kyiv,
Lviv and Kharkov schools are equally significant. All of them contribute their share
in forming of the national style, their collective experience contributes to development
of the modern Ukrainian music.
Oleksandra Samoylenko (Odessa)
Die Geschichte der Odessaer Komponistenschule
Die Geschichte der Odessaer Komponistenschule ist untrennbar mit der
Geschichte der Neshdanowa-Musikakademie (Konservatorium) verbunden,
weil sich alle führenden Komponisten dieser Stadt dort als Lehrkraft be-
tätigten. Viele von ihnen waren ausgezeichnete Pädagogen, die, von Po-
sitionen der Musikwissenschaft angeregt, eigene Schulen und Methoden
entwickelt hatten.
So leitete zum Beispiel Professor Witold Iosifowitsch Malischewski, der
erste Rektor des Konservatoriums, schon seit dem ersten Jahr des Hoch-
schulbestehens spezielle Theorie- und Kompositionsklassen. Da noch kei-
ne Kompositionsabteilung existierte, kam er nach dem regulären Unter-
richt mit talentierten Studenten wie Sergei Pawlenko, Nikola Wilinski und
Aleksander Kogan zusammen. Malischewski als Komponist stand in der
Tradition der Rimski-Korsakow-Schule und des Belyajewski-Zirkels. Er war
ein vielseitig gebildeter Mann, hatte an der Fakultät für Mathematik der
Petersburger Universität, sowie an der Militärmedizinischen Akademie stu-
diert, später aber den Beruf des Musikers gewählt. Wie sein Lehrer Alexan-
der Glasunow widmete sich Malischewski in seinem Schaffen zunächst vor
allem der Instrumentalmusik, besonders der Sinfonie. Nach seiner Über-
siedlung nach Polen 1921 wandte er sich der Theater- und Kirchenmusik
zu und schuf ein Requiem und einige Ballette. Ebenso wie Nikolai Rimski-
Korsakow, sein zweiter Lehrer, betätigte er sich auch wissenschaftlich und
pädagogisch: Nach dessen Vorbildern stellte Malischewski die Programme
für den Musikunterricht in Odessa zusammen; sein großes Werk, die Lehre
über Modulation (Ó÷åíèå î ãàðìîíèè), widmete er dem Andenken Rimski-
Korsakows.
Neben Malischewski, der die Gründungszeit der Odessaer Komponisten-
schule entscheidend prägte, spielte Peter Sokalski eine bedeutende Rolle bei
der Zusammenführung von Musikschaffenden und der Aktivierung des Mu-
siklebens der Stadt. Sokalski kam 1858 nach Odessa. Er hatte ein Chemie-
studium an der Charkiwer Universität absolviert, veröffentlichte als Journa-
list in der Petersburger Presse, schrieb folkloristische Artikel, die bis heute
ihre wissenschaftliche Bedeutung nicht verloren haben, war darüber hinaus
ein guter Pianist und komponierte Opern und Romanzen. Beim Odessaer
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Informationsblatt (Îäåññêèé èíôîðìàöèîííûé ëèñòîê) arbeiteten seine
Brüder, der ältere Bruder war der Redakteur der Zeitung. Sokalski schloss
sich ihnen an und arbeitete als Journalist, der größte Teil seiner Artikel war
Musikfragen gewidmet. Seine musikalischen Feuilletons unterschrieb er mit
dem Pseudonym ‚Fagott‘. Sokalski und seine Gleichgesinnten, unter denen
viele einheimische Musiker und Komponisten waren, hatten sich das Ziel
gesetzt, das Musikleben der Stadt zu erneuern und die Musikschaffenden zu
vereinen. Zu diesem Zweck gründeten sie eine Musikliebhabergesellschaft,
deren Aufbau Sokalski mit zahlreichen Artikeln in der Lokalpresse vorbe-
reitete. In einem Artikel schrieb er:
Wir haben keine musikalischen Versammlungen, keine ständigen
Quartette . . . wir haben sogar kein passables Orchester, obwohl wir
viele Musikfreunde haben. Alle unsere Unterhaltungen sind mit den
italienischen Opern ausgefüllt. Diese Unterhaltung ist wunderschön
und ernst musikalisch, aber es ist zu wenig für uns – wir brauchen
die Musik ‚als Kunst‘ in ihrer ganzen Erscheinung, wir möchten die
Genies aller Länder und aller Völker hören, die Musiker selbst sind
bei uns in unerfreulicher Lage: alles ist zerstreut, es gibt keine Verbin-
dungen, keine Unterstützung; jeder allein kämpft mit dem Schicksal
und Mißerfolgen.1
Gerade Sokalski machte das Pathos der Aufklärung zu einem untrennbaren
Bestandteil der Tätigkeit der Odessaer Musiker.
Unter den Studenten des Odessaer Konservatoriums waren in den ersten
Jahren seines Bestehens viele begabte Komponisten, die später eine be-
deutende Rolle in der Entwicklung der einheimischen Musikkunst spielten.
Unter ihnen war mit Aleksandr Dawidenko auch der Meister des Chorge-
sanges.
Der begabteste der jungen Odessaer Komponisten war Vladimir Femilidi,
der mit 25 Jahren früh verstarb. Er schuf trotzdem einige Werke verschiede-
ner Genres und trat als Dirigent, Theoretiker und sogar als Sänger hervor.
Seine Diplomarbeit war eine Oper zum Thema Heldentum und Revoluti-
on nach dem Theaterstück Die Bresche von Boris Lawrenjow. Einige Zeit
später entstand das Ballett Carmaniola, das wie seine Oper auf der Bühne
des Odessaer Theaters aufgeführt wurde.
Als grundlegende Periode der Entstehung der Odessaer Komponisten-
schule kann man die Zeit der 1920er bis zur ersten Hälfte der 1940er Jahre
1‚Fagott‘ [Peter Sokalski], „Verfall der Musikalität in Odessa“, in: Odessaer Informati-
onsblatt (1859), Nr. 10.
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bezeichnen. Sie war mit den Namen Wassili Solotarjow, Pawel Moltscha-
now, Nikolai Wilinski, Leonid Gurow, Aleksandr Kogan, Konstantin Dan-
kewitsch und Serafim Orfejew verbunden. Die Tätigkeit der letztgenannten
Komponisten und Theoretiker dauerte auch während und nach dem Krieg
(1941–1945) an und war besonders für das Odessaer Konservatorium von
Bedeutung, da beide nacheinander als Rektor fungierten: Dankewitsch von
1944 bis 1951 und Orfejew von 1951 bis 1962.
Konstantin Dankewitsch hatte neben seinem Amt als Rektor eine Pro-
fessur im Fach Komposition inne und leitete gleichzeitig die Odessaer Ab-
teilung des Komponistenverbandes. Er zog 1953 nach Kiew, wo er der Vor-
sitzende der Leitung des Komponistenverbandes der Ukraine wurde. In
Odessa war Dankewitsch auch als hervorragender Pianist bekannt. Gerade
dort schuf er Werke wie das Ballett Lileja, die Opern Bogdan Chmelnizki
und Tragische Nacht (Òðàãåäiéíà íi÷), Sinfonien und Musik zu Theater-
stücken der Odessaer Theater, darunter auch zum Lermontov-Drama Mas-
kerade. In Odessa wurden beide Fassungen der Oper Bogdan Chmelnizki
aufgeführt (ihre erste Fassung wurde scharfer Kritik unterzogen, so wie
auch viele andere seiner Werke von Ende der 1940er bis Anfang der 1950er
Jahre). Sehr viele der besten Darsteller und Regisseure der Stadt wirkten
bei diesen Aufführungen mit.
Dankewitsch betätigte sich auf vielen Gebieten: als Komponist und Diri-
gent, Pianist und Sänger, auch als Dichter. Daneben galt er als talentierter
Redner und ausgezeichneter Organisator, was besonders deutlich während
seiner Tätigkeit als Rektor des Konservatoriums zum Tragen kam. Der
Komponist T. S. Sidorenko-Maljukowa erinnerte sich:
Am Ende des Sommers von 1944 ist Dankewitsch nach Odessa ge-
kommen und begann sich voll Energie mit der Wiederherstellung des
Konservatoriums zu beschäftigen. In erster Linie musste man mit
dem Gebäude selbst beginnen, es war völlig zerstört. Dafür opfer-
te Dankewitsch sehr viel Kraft und Energie, sodass bis Herbst 1944
die evakuierten Pädagogen, einige Studenten, Frontkämpfer-Invali-
den zurückkommen konnten. Dankewitsch half den Studenten sehr
viel, die von der Front nach dem Sieg zurückkamen, er leistete ihnen
finanzielle Hilfe und brachte sie in den Studentenwohnheimen unter.
Das alles war nicht ganz einfach [. . .].2
2T. S. Sidorenko-Maljukowa, „Das Odessaer Konservatorium von Ende der 30er bis An-
fang der 40er Jahre des 20. Jahrhunderts“, in: Das Odessaer Konservatorium. Ver-
gessene Namen, neue Seiten, Odessa 1994, S. 230–231.
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Der Gedanke und die Tradition der Verbindung von schöpferisch-kompo-
sitorischer und pädagogischer Tätigkeit, die bei der Gründung des Kon-
servatoriums leitend waren, wurden 1937 bei der Gründung der Odessa-
er Gebietsorganisation des Komponistenverbandes der Ukraine bekräftigt.
Der Inhaber des Lehrstuhls für Musiktheorie, Professor Wilinski (1937–
1941), wurde zum Leiter der Organisation, und ihre ersten Mitglieder waren
gleichzeitig die Professoren und Dozenten des Konservatoriums: Moltscha-
now, Pawlenko, Kogan, Dankewitsch, Orfejew, Gurow, Maria Sawalischi-
na, Jakov Feintuch. Das Amt des Leiters des Odessaer Komponistenver-
bands übernahmen später folgende Personen: Dankewitsch (1944–1952),
Orfejew (1952–1954), Juri Snatokow (1966–1976), Sidorenko-Maljukowa
(1954–1966; 1976–1989), Iwan Golubow (1989–2003) und Aleksandr Sokol
(seit 2003).
Die Odessaer Schule orientierte sich an einheimischen musikwissenschaft-
lichen und kompositorischen Errungenschaften und nahm mit großer Be-
reitschaft die Positionen von Vertretern anderer theoretischer und kompo-
sitorischer Schulen auf.
Einer derjenigen, die äußere Einflüsse mitbrachten, war Igor Assejew
(1921–1966). Als Vertreter der Moskauer Komponistenschule studierte er
Komposition bei Tichonow-Chrennikow. Seine Hauptautorität im schöpfe-
rischen Schaffen war Dmitri Schostakowitsch. Da Assejew aber auch bei
Michail Fabianowitsch Gnesin, einem Schüler von Rimski-Korsakow, stu-
dierte, hielt er sich für einen ‚Neffen‘ des großen russischen Komponisten.
Gleichzeitig schloss er sich den Traditionen der Odessaer Komponistenschu-
le an. Das Œuvre Assejews ist im Wesentlichen von Werken für Sinfonie-
orchester gekennzeichnet, es enthält auch ein Triptychon für Violine und
Orchester (dem Andenken Schostakowitschs gewidmet), das Requiem an
den unbekannten Matrosen (Ðåêâèåì íåèçâåñòíîìó ìàòðîñó) sowie Wer-
ke für Orgel, Vokalzyklen und andere. Assejews und Krassotows Schaffen
stellt die zweite Periode der Entwicklung der Odessaer Komponistenschule
dar, die in die 1950er und 1970er Jahre fiel. Auch Sidorenko-Maljukowa
wirkte zu dieser Zeit. Die vorgenommene Periodisierung muss allerdings
als relativ betrachtet werden, da in den 1970er Jahren bereits Vertreter
der nächsten, dritten Generation die Bühne betraten.
Andererseits arbeiteten in den 1980er Jahren die Angehörigen der zwei-
ten Generation von Komponisten noch sehr erfolgreich. Als ‚die Generation
der 1980er bis 1990er Jahre‘ kann man diejenigen Odessaer Komponisten
bezeichnen, die gerade zu dieser Zeit nicht nur in Odessa und in der Ukrai-
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ne, sondern auch weit im Ausland bekannt geworden sind. Georgi Uspenki,
Karmela Zepkolenko, Julia Gomelskaja, Ludmila Samodajewa, Vadim Ni-
kolajew, Sergej Schustow – diese und einige andere vertreten noch heute
die Odessaer Komponistenschule. Gleichzeitig werden sie zum Symbol der
radikalen Veränderung dieser Tradition. Während die Meister der älteren
Generation den Gattungskanon der klassisch-akademischen Richtung und
die allgemeinen Stilprinzipien bewahrten, wird für die dritte Generation die
künstlerische Individualität mit dem Recht auf freie Wahl der strukturellen
und semantischen Lösungen zum Hauptfaktor der kreativen Arbeit.
Damit ist auch die Einführung der neuen Genres im Schaffen von Kar-
mella Zepkolenko verbunden. Sie ist eine Mitgründerin und Vorsitzende der
gesellschaftlichen Organisation Assoziation Neue Musik, der ukrainischen
Sektion der International Society for Contemporary Music (ISCM), und
die Gründerin und Darstellungsdirektorin des Internationalen Festivals für
moderne Kunst Zwei Tage und zwei Nächte der neuen Musik (Äâà äíß
è äâå íî÷è ñîâðåìåííîé ìóçûêè) in Odessa. Unter ihren Werken sind
die Oper Dorians Schicksal (Ñóäüáà Äîðèàíà, nach Oscar Wilde, Kiew
1991), die Mini-Mono-Oper Zwischen zwei Feuern (Ìåæäó äâóõ îãíåé,
nach Hermann Hesse, Odessa 1995), die Kammersinfonie Neun Überlegun-
gen zu zwei Welten für Sopran und Kammerorchester (1982), die Kantate
Der Ausgang nach den Worten von Pawlo Tytschyna, Aleksandr Blok, E.
Fontane, P. Apolliner und E. Kommings für Sopran und drei Instrumente
(1996), die Kammerensemblegeschichte Die Flöte der Puritanerin (Ôëåéòà
ïóðèòàíèíà) für fünf Instrumente (1983) und eine Reihe anderer Werke.
Viele Werke für Kammerensemble von Julia Gomelskaja, einer weite-
ren Komponistin der neuen Generation, machen auch einen sehr starken
Eindruck dank ihrer Vielfältigkeit – sowohl im Sinne der Instrumenten-
zusammensetzung, als auch im Sinne der Themen. Einige Titel sind sehr
programmatisch – Aufstand (Ìßòåæ), Triumph des Adrenalins (Òðèóìô
àäðåíàëèíà), Herbarium, Musik der Erinnerungen (Ìóçûêà âîñïîìèíà-
íèé), Aus der Tiefe der Seele (Èç ãëóáèíû äóøè), Das vergessene Ritual
(Çàáûòûé ðèòóàë) – und zeugen von neoromantischer Poetik.3
Was sind nun die stilistischen Merkmale der kompositorischen Poetik,
die das Gruppenbild der Odessaer Komponisten von heute charakterisieren
und von dem Wissen der Innovationen der europäischen Musikschreibweise
3Die Spezifik der jetzigen Etappe der Entwicklung der Odessaer Komponistenschule
besteht in der führenden Rolle der Komponistinnen.
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zeugen? Das ist eine expressionistisch-tragische Ästhetik, bei der ein posi-
tiver Ausgang bei der Lösung der Konflikte dominiert, das Streben nach
aphoristischen Formen, die maximal informationsgefüllt sind, die Interpre-
tation des Kammerensembles als ein Ensemble von Solisten, die Verwen-
dung neuer darstellender Zeichen und einer neuen Kommunikationsart zwi-
schen Komponisten und ausübenden Musikern, die Bedeutung von Pausen
als wichtigem dramatischem Element, was sich auch in der Idee der ‚un-
erwarteten Pausen‘ widerspiegelt. Weiter sind die sprachlich-stilistischen
Wendung in den kleinsten strukturellen Werkeinheiten (Ton, Intervall, Mo-
tiv usw.) zu nennen, das Suchen nach einer neuen Qualität des Klangs
mithilfe der Einführung von neuen, ungewöhnlichen Farben und Klangef-
fekten, die die kompositorische Poetik von heute durch die Verbindung der
verschiedenen Ebenen der Logik musikalischen Denkens charakterisieren.
Gleichzeitig vollzieht sich ein Prozess der stilistischen Integration. Die Per-
sönlichkeit des Komponisten erscheint in einer neuen Qualität und erlaubt
uns, von der Entstehung einer neuen stilistischen Richtung, der Postneoro-
mantik, zu sprechen.
Die Geschichte der Odessaer Komponistenschule und das Schicksal der
Odessaer Komponisten sind ein Beispiel für den komplizierten Weg des
Werdens der ukrainischen Kultur. Daneben zeugt sie vom Fehlen der Re-
ligionsgeschlossenheit, von stilistischer Offenheit und, nach Dostojewski,
vom ‚weltweiten Mitempfinden‘.
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Iryna Drach (Kharkov)
The Kharkov Composers’ School in Ukrainian culture
The opposition of ‘talent’ and ‘schooling’ is very typical in general. There
is a widespread opinion that the improvement of originality in the art of
composing contradicts school dogmas. With regard to composing it is a
widespread view to say that “There was time when ‘the school’ was a barrel-
organ, but the way of originality was a prohibition of any barrel-organs.”1
Talent in its primary meaning as a “physiological gift of a person” needs
suitable intellectual trimming, as well as “talent to lead talent”.2
Normally this would be considered a technique – the ability to lead
one’s own talent. However, this technique will hardly prompt a
person on what to compose and how to compose. Technique can only
help to carry out the decision – but the decision itself is determined,
first of all by the talent (uncontrolled ability of a person to make the
correct choice unconsciously).3
A synonym of talent is “uncontrolled ability of a person to make the cor-
rect choice unconsciously”. For Schnittke it is “an inside musical instinct”
that represents the sphere of subconsciousness. However a “creative body”
(Nietzsche) cannot create without a “learned mind”.4
Primary revelation of the composer’s individuality is implemented by
joining with the general in its special form as ‘appropriation’. During the
years of studying up to the point of mastering a defined technical arsenal,
while studying the means of coding the substance by learning the standard
structures of composition and genre models by corresponding professional
fitting, the primary revelation of the creator’s individual substance happens
and forms the important basic layer in their consciousness. From there the
personality as “quality achievement” has been acquired (B. Pascal).5
The school proposes provides typical ways of mediation of subjective
ideas. “It is like a theatre cloakroom in which all the suns, moons, flowers,
1Nicolai Metner, The Letters, Moscow 1973, p. 533.
2Alexander Ivashkin, Conversations with Alfred Schnittke, Moscow 1994, p. 112.
3Ibid.
4Friedrich Nietzsche, “Thus Spoke Zarathustra”, in: The Portable Nietzsche, ed. and
translated by Walter Kaufmann, New York 1982, p. 147.
5Nikolaj Berdjaew, Self-knowledge, Moscow-Kharkov 1998, p. 286.
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clouds, and examples of emotions that can be used anywhere anytime, are
collected”6. While studying it is important to listen to oneself. “Only in
such a way”, Schoenberg said, “can you take possession of art.”7
The peculiarity of any school for composition, ‘the spirit of the school’
(Berlioz) is placed within a regional context. Regional peculiarities of the
school align the young composer with the particular culture and offer con-
crete perspectives of its expansion for individual development.
The foundation of Kharkov Composers’ School was laid in 1920, when
Kharkov was the capital of Ukraine for a short time. At the beginning of
the 19th century, the town started to expand. It was built as a cosmopoli-
tan city and was expected to have a dynamic outlook towards the future.
In 1889, the russian poet Ivan Bunin was surprised by a number of “rad-
icals”8 – revolutionaries – among the people he associated with. Kharkov
was deprived of a romantic spirit. He felt it was better to live in those
picturesque old days, which, in his view, were untouchable and thus more
conducive for contemplation.
The construction projects of the 1920s promised to make future Kharkov
a real national megapolis. That was exactly the type of capital the new
Ukraine should have – one that denied its past. Still, the city was “mys-
terious, excessive, great, but not majestic”.9 Only the “pale faces at the
railway station – unknown in uncertainty”10 personified the fate of Kharkov.
Nowadays, there are still big territories of this urban mode of life around
it.
In 1934, the capital of Ukraine was transfered to Kyiv. Doomed to
provinciality, Kharkov started to adopt a new regional role. But the inertia
of ‘center creation’ turned out to be so huge that it worked against the
circumstances. Moreover, little by little, thanks to ‘direct’ contacts with
Moscow, Kharkov confirmed itself as an oppositional center to the official
capital, Kyiv.
In such conditions, Kharkov Composers’ School grew, and was cherished
by Semyon Bogatyryov (1890–1960). This musician became a famous pro-
fessor at the Moscow Conservatory later in the 1950s and was teacher
6Federico Garcia Lorca, About the Art, Moscow 1971, p. 139.
7Arnold Schoenberg, “The Gnomical”, in: Sovietskaia Musyka (1980), No. 12.
8Ivan Bunin, Collected Works, Vol. 6., Moscow 1988, p. 551.
9Mykola Hvylyovy, Blue etudes, Kyiv 1989, pp. 41, 43.
10Ibid.
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for composition and polyphony. His textbook on polyphony enriched dis-
cussions about music theory in those times. During the 1920 and 1930s,
Bogatyryov lived in Kharkov. He had graduated from Petersburg Conser-
vatory. Apart from that, he had other qualifications. Bogatyryov came
from an aristocratic family, was restrained and well educated; he gave his
students a great academic education to a very high degree. Hence he of-
fered his students excellent academic training by passing on his knowledge.
Such famous Ukrainian composers and musicologists as Shtogarenko, Mei-
tus, Nahabin, Borisov, Klebanov, Tits, Tyumeneva and Kolyada graduated
from his Kharkov class. Bogatyryov worked according to the maxim that
“it is necessary to teach the craft”.11 He expected understanding and ex-
act realization of the creative problem, warned of emotional amorphism
in musical expression, and helped students with mastering different forms,
genres and styles. Bogatyryov was quite indifferent to ‘scryabinism’ and
impressionistic writing. To him, relief-like thematical material and logical
progression of thematic work were always of top priority. Kharkov neither
aspired to dreaminess, nor did it charm with fairy landscapes or romantic
nostalgia. The city seemed bustling, pragmatic and more graphical than
vivid. This could be the reason why Kharkov’s disciples’ music was clean
and line orientated. Bogatyryov taught a constructive sense of line, which
has become the base of polyphonic thinking.
The composer Dmitro Klebanov (1907–1983) inherited Bogatyryov’s mu-
sical traditions in Kharkov. He perfectly knew the different ways of orches-
tration and did not only have his own scores to testify to that, but also
wrote a fundamental textbook The Art of Orchestration, where his own ex-
perience and other 20th century composers’ achievements (such as Bartók,
Britten, Honegger, Orff, Stravinsky, Strauss) were collected. Klebanov
studied the violin with the famous Kharkovian violin player Slatin. When
he was twenty years old, he worked at the Leningrad Academic Theatre
of Opera and Ballet. During that time, Klebanov might have participated
in Berg’s play Wozzeck. He could also have been acquainted with Renard
(The Fable of the Vixen, the Cock, the Cat and the Ram) by Stravinsky,
The Knight of the Rose by Strauss, The Songs of Gurre by Schoenberg,
King David by Honegger or the concerts of Prokofiev. After he returned
from Kharkov, he began studying conducting seriously at the Meisterschule
classes of the German Adler. His intensive efforts to master musical com-
11Lidija Schubina, “Foreword”, in: Aspects of Historical Musicology, Kharkov 1998, p. 6.
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posing were guided by Bogatyryov. Soon Klebanov’s name appeared every-
where from film casts to concert programs and theatre posters. His ballets
of the 30s Crane and Svetlana were staged at Moskow’s Bolshoy theatre
among the other modern ballet plays. Klebanov was interested in all kinds
of musical genres, including folk songs, operettas, puppet shows and works
for folk instruments up to symphonies and operas. Later on Klebanov
achieved further artistic progress by mastering the musical language of the
20th century. He left the path of naturalistic fixation of immediate obser-
vations and turned towards a general, more philosophical idea, as well as
to more dramatic images of conflict with great emotional power. Neverthe-
less that new line in Klebanov’s artwork was brutally interrupted in 1949
when he, the author of the First Symphony, dedicated to the Martyrs of
Babyn Yar, was branded a cosmopolite. Soviet composers were supposed
to use only what was considered native in their works – as realized by
Rachmaninov. They were accused of ‘formalism’ and, of reflecting ‘gen-
eral contemporariness’, but not the concrete events, which were set by the
newspapers’ headlines.
For many years, Klebanov had to prove his political loyalty. Every time
one of his new works attracted closer attention, serious discussions about
his musical style emerged. That became even worse during the 1960s. Even
Klebanov’s student Gubarenko (1934–2000) felt the full force of aggressive
accusations of ideological unreliability from his elder colleagues.
Since he entered the conservatory, Gubarenko aimed to display himself
in large-scale symphonic and vocal symphonic genres. Klebanov tactfully
did not interfere in the deeply subjective creative acts of his students. As
the composer remembers, the professor nearly always avoided speaking to
him about the style of his students’ works. He was mainly concerned with
the clarification of logic in musical thought and problems of orchestration.
He acquainted his students with new stroking techniques and other sound-
producing methods string instruments had to offer. To “master a string
group means to master the laws of orchestration”, Klebanov liked to repeat,
“and strokes are the main thing in a string group”.12
The polyphonic technique had always been a priority for the composers
of Kharkov composers’ school. It was interpreted as a sign of professional-
ism, though for the supporters of socialist realism polyphony always gave
12Iryna Drach, Composer Vytalij Gubarenko: the formula of individuality, Sumy 2002,
p. 21.
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cause to accuse the composers of being fond of ‘formalism’. Polarization of
academic and modern approaches also took place in this field. Tits, who
was the representative of this academic trend, was a famous polyphony
professor and head of the department of music theory at Kharkov Conser-
vatory and continued with Bogatyryov’s polyphonic studies. A new page
in modern Ukrainian polyphony was opened afterwards by another promi-
nent student of Klebanov, Valentine Bibik, who was the first composer in
the history of Ukrainian music to write cycles of preludes and fugues for
piano.
For many composers of the 1960s and 1970s Shostakovich’s musical works
were the main reference point. Imitations of his style can be constantly
traced in other composers’ works. In the Ukraine it was the Kharkov school
which was deeply influenced by his music. The process of assimilation to
Shostakovich’s musical style by his Kharkov followers was difficult and
multileveled. This was extremely apparent in the imitation of the master’s
symphonic concepts: The type of cycles with its slow first part, ‘wicked’
scherzo, concentration on the intellectual beginning in the slow part and
ambivalent motifs almost became canonical. The features of dynamic type
in each part of the cycle were also preserved. Methods of inflexion and
harmony inherent to Shostakovich, as well as texture principles of genre
and rhythmic development of musical material were actively mastered. The
specific character of Shostakovich’s vocabulary that strengthened the valid
turns promoted its relatively easy integration into any musical context. An
elaborate system concerning “signs of style of Shostakovich“ appeared in
the music of composers close to him, which Grigoryeva considers to be the
“general forms of sound” which “moved away from the author’s context and
became the characteristic ‘concentration’ of vivid expressiveness of those
times”.13
The subsequent process of renewing the composer’s technique within the
limits of the Kharkov school took place on difficult terms. The positions of
conservative circles, which existed under the guard of official power, were
strong and inflexible. Creative freedom, e. g. choice of musical subjects,
was strictly limited. All themes were heavily regulated. Advantage was
given to ‘correct’ works, which in fact mostly propagated stereotypes and
cultivated a cold academic manner. As an alternative to that, the begin-
13Galina Grigoryeva, Style Problems of Soviet Russian Music in the Second Half of the
20th Century, Moscow 1989, p. 31.
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ning of the 1980s showed how young composers of Kharkov were fascinated
by the newest vanguard techniques. However, Schetinsky, Gugel and Gaj-
denko did not particularly intend to make a revolution in the field of art.
Each of them tried to form their individual technique – to “wire for sound
itself”.14 Recreating oneself together with “the expression of what ‘attacks’
you from outside”15 (Schnittke), is connected to a certain danger. It is the
school that protects them to avoid this by using special ‘facilities of defense’
that give a sense of professionalism.
Composers become professional when they write down their own mu-
sic. They realize their opinions, senses, vital experiences, perspectives etc.
Nevertheless traditions, embodied by teachers and different schools, play
an important role due to their ‘intermediary’ function in the process of
objectivation.
14Schoenberg, “The Gnomical” (see footnote 7).
15Ivashkin, Conversations (see footnote 2).
Luba Kyyanovska (Lemberg/Lviv)
Die ukrainische Komponistenschule Galiziens im
19. und 20. Jahrhundert
Die Entwicklung der galizischen Komponistenschule vom 19. bis 20. Jahr-
hundert lässt sich in fünf Zeitabschnitte unterteilen, die mit den allgemei-
nen historischen Umständen eng verbunden sind:
1. ‚Priesterperiode‘ (vom Beginn des 19. Jahrhunderts bis 1867, mit dem
Beginn der kulturellen Autonomie);
2. ‚Kulmination der liebhaberischen Kompositionsbewegung‘ (von 1867
bis zu den ersten Jahrzehnten des 20. Jahrhunderts);
3. ‚Etappe der europäischen Professionalisierung‘ (von den ersten Jahr-
zehnten des 20. Jahrhunderts bis 1939);
4. ‚Etappe der engagierten Kunst – sowjetische Ideologie‘ (von 1939 bis
1991);
5. aktuelle Etappe – seit 1991.
Während der oben genannten Perioden durchlief das Land eine sehr ereig-
nisreiche und wechselhafte Geschichte. Unter dem Einfluss unterschiedli-
cher sozialpolitischer Faktoren entstanden mannigfaltige nationale und mul-
tinationale Tendenzen der Kulturentwicklung. Ukrainische (ruthenische),
polnische, deutsche (österreichische), aber auch armenische, tschechische,
jüdische, rumänische, ungarische und einige andere Nationalgemeinden
führten eigene Traditionen fort und kreuzten sie wechselwirkend mitein-
ander. Daraus entstand ein Komplex galizischer Kultur. Vor diesem Hin-
tergrund formierten sich sowohl künstlerische als auch literarische und
kompositorische Schulen, die auf unterschiedliche Art und Weise diverse
Alltagsbelange und salonfähige Bräuche beeinflussten. Dementsprechend
existierten in dieser Region fortwährend zwei gegensätzliche Richtungen
des Kulturlebens:
a) Die zentrifugale Richtung, dank derer sich nicht nur in der Volks-
kunst, sondern auch in der professionellen Kunst wesentliche Merk-
male der nationalen Mentalität festigten. Diese Richtung spielte eine
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große Rolle in der gesellschaftlich-nationalen Bewegung der jeweili-
gen Gruppen und zielte auf ihr Nationalbewusstsein und die Bildung
eigener kulturpolitischer Strukturen ab;
b) die zentripetale Richtung, die durch unterschiedliche ‚Nachbareinflüs-
se‘, wie sie durch Krieg oder Handel zustande kommen, je nach Be-
dürfnissen geistige Traditionen und Werte, wie beispielsweise alteu-
ropäische Kunstströmungen, adaptierte.
In diesem Zusammenhang stellt sich eine grundsätzliche Frage: Inwieweit
ist es gerechtfertigt, über die galizische Komponistenschule zu sprechen?
Handelt es sich hierbei ausschließlich um eine geografische Anlehnung oder
existieren tatsächlich spezifische Züge des Musikausdrucks, Gattungs-, The-
men-, Stil- oder Formprioritäten? Die Antwort auf die Frage lässt sich nur
vage formulieren, wenngleich einige Merkmale aufgrund der historischen
Umstände dieser regionalen Kultur zuzuordnen sind.
Als die Eingangsperiode der Entwicklung der galizischen Komponisten-
schule könnte man die gesamte erste Hälfte des 19. Jahrhunderts bis 1867
betrachten, als Kaiser Franz-Joseph I. die nationale Kulturautonomie für
alle Völker der kaiserlich-königlichen Monarchie erklärte. Im Allgemeinen
ist es treffend, sie als romantische Periode zu bezeichnen, obwohl sich die
Romantik selbst in Galizien meistens an den Wiener Mustern, vorwiegend
an Singspielautoren und im Besonderen an Schubert orientierte. Die na-
tionalen Kulturgemeinden existierten in dieser Zeit relativ autonom, d. h.
polnische und österreichische Musikkulturen entwickelten viel häufiger welt-
liche Formen wie Oper, Singspiel, Orchester-, Kammer- oder Klaviermu-
sik und weltliche Chöre und Lieder. In dieser Zeit erschienen bedeutende
Persönlichkeiten wie Franz Xaver Mozart und Karol Lipiński, später auch
Mederitsch detto Hallus, Jozeph Elsner (künftiger Lehrer von Chopin), Jo-
hannes Ruckgaber, Karol Kurpiński, Jozeph Kessler und Jozeph Baschny.
Durch ihr kompositorisches Schaffen und ihre praktische musikalische Tä-
tigkeit verbreiteten sie alle damals in Europa aktuellen Musikformen und
Stilrichtungen. Die bedeutendsten Werke erreichten so auch das Lemberger
Publikum, das diese professionell kritisierte und beurteilte.
Die ukrainische Musikkultur jener Zeit macht sich vor diesem Hinter-
grund bescheidener aus. Das war auch darauf zurückzuführen, dass erst
im Zuge der Josephinischen Reformen in den 1780er Jahren eine gewisse
staatliche Unterstützung der ukrainischen Bevölkerung einsetzte und sich
eine Entwicklung des Priestertums herausbildete.
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Ab 1774 dominierte in Wien die uniatische Lehranstalt Barbareum, die
der Sankt-Barbara-Kirche angehörte und von Kaiserin Maria Theresia nach
Aufhebung des Jesuitenordens den Uniaten überreicht worden war. Am Ba-
rabareum studierten die bedeutendsten Persönlichkeiten der ukrainischen
national-gesellschaftlichen Bewegung Galiziens. Unter anderem war dies
der künftige Bischof Ivan Snihurs’kyj, der sich später bei der Gründung der
Peremyschlischen Chorschule stark engagierte. 1784 wurde die Lemberger
Universität gegründet, an der man einen ukrainischen Lehrstuhl einrich-
tete. Im selben Jahr wurde das theologische Institut unter dem Namen
Studium Ruthenium begründet. Seine Tätigkeit im Lemberger Priesterse-
minar begann Ivan Snihurs’kyj unmittelbar nach dessen Gründung. Künfti-
ge Priester studierten aber auch in Innsbruck und Rom. Damals fungierten
vor allem die Geistlichen als Erwecker des nationalen Bewusstseins. Dies
geschah nicht nur in geistlichen, sondern auch in weltlichen Bereichen wie
Politik, Wissenschaft, Bildung, moralische Erziehung, Kultur oder Musik.
Aufgrund ihrer Bemühungen überwand der größte Teil von Ukrainern in
Galizien die Einstellung, die in der These „Gente Rutheni, natione Poloni“
zum Ausdruck kam. Der erste Kulturverein der ukrainischen Aufklärung
wurde 1816 von Ivan Mohylnyc’kyj in Galizien gegründet.
Vorgänge wie diese formierten die besonderen Merkmale der ersten Ent-
wicklungsphase der ukrainischen Komponistenschule Galiziens, der soge-
nannten ‚peremyschlischen Schule‘. Die erste Generation dieser Schule
stammte vor allem aus der kleinen Stadt Peremyschl, etwa 100 km von
Lemberg entfernt.
Dank der Bemühungen von Bischof Snihurs’kyj wurde hier 1818 eine
Kirchenschule für Lehrer und Kirchensänger (Institutum cantorum et ma-
gistrorum scholae) gegründet, in der hochgebildete tschechische Pädagogen
wie Aloiz Nanke und Vincent Zrzavy unterrichteten. Sie berieten über die
Zusammenstellung eines erstrangigen Chores für den Peremyschler Dom.1
1Siehe dazu: Zenovij Lys’ko, Pionery muzytschnoho mystectwa w Halytschyni [Die Pio-
niere der Musikkunst in Galizien], Nachdruck der ersten Auflage von 1934, Lviv-New
York 1994. Borys Kudryk, Ohlad istorii ukrains’koji cerkownoji muzyky [Umschau
der Geschichte ukrainischer Kirchenmusik], Nachdruck der ersten Auflage von 1935,
Lviv 1995. M. Zahajkewy, Muzyne yttia Zachidnoji Ukrajiny druhoji polowyny XIX
st. [Musikleben der Westukraine in der zweiten Hälfte des 20. Jh.], Kyiv-Muzyna 1961.
Zahajkewy /Mychajlo Verbyc’kyj, Storinky žyttja i tworosti [Seiten des Lebens und
Schaffens], Lviv 1998; wie auch die Artikel der Autorin in den Heften Musikgeschichte
in Mittel- und Osteuropa. Mitteilungen der internationalen Arbeitsgemeinschaft von
1995–2005.
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Weitere Studierende der Kirchenschule waren die späteren Vertreter der
peremyschlischen Komponistenschule Mychajlo Verbyc’kyj (1815–1870)
und Ivan Lavrivs’kyj (1822–1873), sowie die späteren Schüler von Ver-
byc’kyj Wiktor Matiuk (1852–1912) und Ostap Nyžankivs’kyj (1861–1919),
die eigentlich schon die nächste Generation der westukrainischen Kompo-
nistenschule repräsentieren.
Tschechische Pädagogen orientierten sich zumeist an klassischer und
frühromantischer Musik, wie sie in Österreich oder Deutschland existierte.
Als Vorbild und wichtigster Teil des Repertoires dienten Werke von Haydn,
Mozart und seltener von Beethoven und Schubert. Aber auch ukrainische
Komponisten wie Maxym Berezov’kyj und Dmytro Bortnians’kyj wurden
hoch geschätzt, nachdem Bischof Snihurs’kyj in der Wiener Kapelle von
Graf Razumovski Einblick in deren Werke gewann.
Daraus könnte man logische Konsequenzen für die Entwicklung der ukrai-
nischen Musikkultur, insbesondere für den Stil der peremyschlischen Schule
ziehen. Sowohl geistliche als auch weltliche Chormusik nahmen eine heraus-
ragende Position ein. Mychajlo Verbyc’kyj und Ivan Lavrivs’kyj bemühten
sich, die Traditionen von Bortnians’kyj fortzusetzen, richteten sich aber
schließlich eher nach den frühromantischen lyrisierten Mustern. Dazu ge-
hörten Elemente der damaligen Unterhaltungsmusik (unter anderem die
sogenannte ‚altruthenische Elegie‘) und Teile der Liedertafeln (in den pa-
triotischen Chören). Verbyc’kyj schrieb mehr als 40 Kirchenchöre, darunter
eine komplette Liturgie, und über 20 weltliche Chöre, darunter die spätere
Nationalhymne Schtsche ne wmerla Ukraina (Die Ukraine ist noch nicht
gestorben).
Eine wichtige Rolle nahmen auch die Singspiele (ukrainisch buchstäblich
übersetzt als ‚spiwohra‘) ein, welche sich an den populären österreichischen
und polnischen „Stücken mit der Musik“ sowie ukrainischen Volksliedern
und Tänzen orientierten und auch an dramatisches Spiel anknüpften. Die
Singspiele von Mychajlo Verbyc’kyj namens ‚Pidhirjany‘ errangen nicht
nur in heimischen Penaten einen echten Erfolg, sondern auch in Sankt
Petersburg, Warschau und vermutlich auch in Prag, wo sie bis in die 30er
Jahre des 20. Jahrhunderts häufig aufgeführt wurden.
Verbyc’kyj schrieb auch erste (west)ukrainische sinfonische Werke, soge-
nannte ‚Ouvertüren‘ mit langsamer Einleitung und schnellem Hauptsatz.
Die Volksweisen sind in diesen Werken mit dem typisch frühromantischen
Stil verbunden.
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Die Etappe der westukrainischen Komponistenschule könnte man sozi-
alhistorisch als ‚Priesteretappe‘ bezeichnen. Die stilistische Hauptorientie-
rung galt der Frühromantik und dem Biedermeier.
Die Kulturautonomie 1867 brachte eine intensive Entwicklung der kul-
turaufklärerischen Nationalbewegung mit sich, wobei sich die Struktur des
Musiklebens im Land änderte. Statt einiger, zumeist mit den sakralen Zen-
tren verbundener Kulturkreise entstanden mehrere ‚liebhaberische‘ Chö-
re. Damit setzte auch ein aktiver Säkularisierungsprozess der ukrainischen
Bevölkerung ein. Die Chöre schufen gewisse strukturelle Voraussetzungen
späterer politischer, wissenschaftlicher und kunstprofessioneller Organisa-
tionen der Ukrainer in Galizien. Eine Spitzenleistung in diesem Bereich
stellte der Chor Lemberger Bojan2 dar, 1891 gegründet von Anatol Vach-
nianyn (1841–1908). Einige Jahre später durchzog ein Netz von ‚Bojanen‘
das ganze Land – jede kleine Stadt und jedes größere Dorf besaß einen eige-
nen Bojan-Chor. Aufgrund dieser Vielzahl von Bojan-Chören entstand 1903
der Bund der Gesang- und Musikvereine, zu dessen Leitung die anerkann-
testen Persönlichkeiten der ukrainischen Bevölkerung Galiziens (Politiker,
Rechtsanwälte, Ingeniere und deren Frauen) gehörten. Im selben Jahr lös-
te dieser Bund unter Leitung Vachnianyns seinerseits die Gründung des
Musikinstituts aus.
Natürlich brauchten die zahlreichen Chöre ein entsprechendes Repertoire:
nicht zu primitiv, aber auch nicht zu kompliziert, patriotisch, effektvoll und
dem Geist der Zeit entsprechend. Dabei wuchs das Bestreben zur Professio-
nalisierung des Musiklebens. Bereits Verbyc’kyj widmete sich dieser Proble-
matik kurz vor seinem Tode in einem Artikel in der Lemberger Presse. Das
größte Problem der Komponisten, die sich im Milieu dieser Chöre formier-
ten und mit ihnen verbunden waren, lag darin, dass sie musikalisch begabt
waren, die Unentbehrlichkeit einer professionellen Musikbildung selbst be-
griffen, aber keine solche Möglichkeit hatten. Zu dieser Generation gehörten
nicht nur die Priester, wie die oben genannten Wiktor Matiuk und Ostap
Nyžankivs’kyj, sondern auch ‚weltliche Persönlichkeiten‘, wie der bereits
erwähnte Anatol Vachnianyn (Politiker, Wissenschaftler und Absolvent an
der Wiener Universität) und Denys Sičyns’kyj (1865–1909).
Alle von ihnen haben gemein, dass sich ihre Werke einer gewissen Mo-
difizierung unterzogen. Überdies lässt sich eine Verengung der Thematik
erkennen: von der national-gesellschaftlichen Problematik zu den innersten
2Bojan war ein legendärer altruthenischer Sänger und Komponist der Kiewer Rus.
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Gefühlen einer Person. Neben den patriotischen Texten der Chöre kamen
immer häufiger auch lyrisch-psychologische Äußerungen hinzu. Dement-
sprechend spielte auch das Lied in seinen verschiedenen Modifikationen
eine immer wichtigere Rolle – von den Pastoralen, Genreszenen, Stilisatio-
nen der Volkslieder und Tänze bis hin zu den sich entfaltenden Monologen.
Statt des Singspiels erschienen erste Opern – so zum Beispiel die Oper
Kupalo von Vachnianyn oder Roxolana von Sičyns’kyj, die beide national-
historische Sujets enthalten.
Stilistisch-ästhetisch und gewissermaßen auch inhaltlich lässt sich die
Musiktradition der Periode in drei Richtungen unterteilen:
1. Durch den starken Einfluss Lysenkos auf Nyžankivs’kyj und teilweise
auch auf Vachnianyn lässt sich im Schaffen dieser beiden Komponis-
ten ein neuer Umgang mit der Volkstradition erkennen.
2. Der sentimental-traditionelle Stil bewahrt noch seine starke Position
(besonders deutlich bei Matiuk).
3. Eine vorexpressionistische, rein pessimistische Weltanschauung führt
zu einer ‚Mischung‘ der Ausdrucksprinzipien (z. B. Sičyns’kyj).
Besonders fruchtbar erscheint die dritte Periode, die eingangs als ‚Etappe
der europäischen Professionalisierung‘ bezeichnet wurde. Erst jetzt kam die
Generation derjenigen Komponisten auf, die eine glänzende Ausbildung im
Ausland hinter sich hatten und mit neuen Strömungen die heimische Mu-
sikkultur bereichern wollten. Nun scheint es einen Widerspruch zu geben.
Die erste Periode, welche sozial gesehen sehr stabil und günstig für die
galizischen Ukrainer war, gestaltete sich in musikalischer Hinsicht beschei-
dener als die nachfolgende. Diese wurde von zahlreichen historischen und
politischen Erschütterungen, die auch die Komponisten betrafen, geprägt.3
Nicht nur qualitativ, sondern auch quantitativ war ein Zuwachs an Kom-
ponisten und Musikern unter den Ukrainern zu verzeichnen. Die besten und
3So diente z. B. Ludkevyč während des Ersten Weltkrieges bei der österreichischen
Armee, wurde gefangengenommen und verblieb in der russischen Gefangenschaft in
Perovsk mehr als drei Jahre (1915–1918). Barvins’kyj sollte ihn als Direktor des Musik-
instituts ersetzen, weshalb er aus Prag ausreisen wollte, was ihm unmöglich war. Der
Vater von Nestor Nyžankivs’kyj, der Komponist Ostap Nyžankivs’kyj wurde während
des Krieges durch einen polnischen Offizier getötet, er selbst blieb fast ohne Existenz-
grundlage zurück usw.
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talentiertesten Künstler studierten in Wien bei Zemlinski und Gredener. So
tat es auch Stanislaw Ludkevyč (1879–1979), der 1908 promoviert wurde.
Nestor Nyžankivs’kyj studierte bei Jozeph Marx und Borys Kudryk an der
Wiener Universität. In Krakau studierte Vasyl’ Wytwyc’kyj. Die Mehrheit
aber studierte am Prager Konservatorium bei Vitezslav Novak oder an der
Prager Universität bei Zdenek Nejedly. Unter den Prager Studenten seien
im Folgenden die wichtigsten genannt: Vasyl’ Barvins’kyj, Nestor Nyžan-
kivs’kyj, Mykola Kolessa, die erste professionelle Komponistin Stefania Tur-
kewyč-Lukijanowyč, Jewhen Cehels’kyj, Zenowij Lys’ko, Roman Simowyč,
Bohdan Pjurko. Sie gründeten nach den Studienjahren die ‚Prager Schule‘
in Lemberg, welche nicht nur durch gemeinsame Züge in der Kompositi-
onstechnik, sondern auch durch die Wahl ähnlicher Gattungen, ästhetisch-
stilistischer Neigungen und inhaltlicher Prioritäten gekennzeichnet war.
Jeder von ihnen – je nach Möglichkeit und Maß seines Talents – berück-
sichtigte die neuesten stilistischen und ästhetischen Kunstströmungen und
adaptierte sie zur eigenen Weltanschauung, sowie den nationalen Traditio-
nen. Besonders zu betonen ist, dass die Aufnahme aktueller stilistischer
Richtungen ziemlich punktuell stattfand. Die jungen Komponisten nah-
men nur die Strömungen auf, die zu den eigenen geistigen Beweggründen
passten. Expressionismus, Urbanismus, Konstruktivismus, ‚Neue Sachlich-
keit‘ und einige andere Richtungen galten als etwas Hässliches, Ordinäres,
Alltägliches oder Massenhaft-Unindividuelles. Das mit seinen ursprüngli-
chen Instinkten verbunde Wesen galt hierbei als Zentralobjekt des Kunst-
ausdrucks. Dem gegenüber standen Impressionismus, Symbolismus, Neo-
klassizismus und Neofolklorismus, die in den ersten Jahrzehnten des 20.
Jahrhunderts eine bedeutende Rolle in der galizischen Komponistenschule
einnahmen. Außerdem wurde die romantische Stilistik mit Elementen des
neuen Musikdenkens gekoppelt.
Die Vielfalt der künstlerischen Möglichkeiten spiegelte sich im Schaf-
fen jedes einzelnen Komponisten wider. Ludkevyč beispielsweise blieb den
spätromantischen Idealen treu, was besonders in seinen monumentalenWer-
ken wie der Kantaten-Sinfonie Kaukasus (Kavkaz), den Kantaten Das Ver-
mächtnis (Zapowit) und Der Knecht (Najmyt, nach einem Gedicht von
Ivan Franko) zum Ausdruck kommt. Aber auch in seinen elf sinfonischen
Dichtungen (einer damals eher seltenen Gattung in der ukrainischen Musik-
kultur), darunter Moses (Mojsej), Melancholische Walzer (Melancholijnyj
wals), Lied der Jünglinge (Pisnja junakiv), Galizische Rhapsodie (Halyc’ka
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rapsodia), Gerippentanz (Tanec’ kistjakiv oder Dance macabre) wird dies
deutlich.4
Vasyl’ Barvins’kyj hingegen pflegte eine impressionistisch-neoromanti-
sche Richtung, vorzugsweise in Klavierminiaturen und programmatischen
Zyklen, welche zu den besten Leistungen seines Schaffens gehören. Zur glei-
chen Zeit komponierte Nestor Nyžankivs’kyj dekorative, etwas sentimen-
tale, lyrisch-nostalgische Salonmusik. Aber auch konstruktive Fugen über
das Thema B–A–C–H und über Volksweisen, didaktische Kinderstücke und
frühexpressionistische Lieder gehörten zu seinen Werken. Mykola Koles-
sa, der sich unter dem starken Einfluss Béla Bartóks und den folkloristi-
schen Studien seines Vaters, Filaret Kolessa, entwickelte, wurde zum ersten
Modernisten in seinem Milieu, indem er regionaleigentümliche Rhythmen
und Intonationen mit neoklassizistischen konstruktiven Elementen verband.
Beispiele hierfür sind der Zyklus Passacaglia, Scherzo und Fuga und die
Sonatine für Klavier oder die zahlreichen Bearbeitungen von Volksliedern
für Stimme oder Chor.
Folgende wichtige Merkmale der westukrainischen Komponistenschule
der Periode lassen sich nun definieren:
Es herrscht ein überwiegendes Interesse an den instrumentalen, orches-
tralen sowie kammermusikalischen Gattungen. Diese waren nun nicht mehr
der Vokal- und Chormusik untergeordnet, sondern stellten eine selbststän-
dige und führende Position im Schaffen aller oben genannten Komponis-
ten dar. Weiterhin bezeichnend ist die bei jedem Künstler individuelle
Synthese volkstraditioneller Musikelemente und Tendenzen der damaligen
europäischen Musikästhetik, die teilweise auch mit dem neuen Romanti-
kauffassung einher geht. Eine überaus präzise und professionelle Komposi-
tionstechnik, die Beherrschung der Gesetze formaler und dramaturgischer
4Im Zusammenhang mit dem letzten Werk ist eine ungewöhnliche Geschichte zu berich-
ten: Diese sinfonische Dichtung wurde noch in den 20er Jahren begonnen, ihre Skizzen
dann erst 1965 endgültig vollendet. Als Ludkevyč sein Werk bei der Sitzung des Kom-
ponistenverbandes in Lemberg präsentierte, entstand eine etwas peinliche Situation,
da ein solches Werk schon wegen seines Programms nicht der kommunistischen Ideo-
logie entsprach. Aber Ludkevyč war eine zu ehrenhafte und weitbekannte Person, um
sein Werk so einfach abzulehnen. Ein anderer Komponist, der ehemalige Rechtsanwalt
Anatol Koss-Anatolski, schlug vor man könne einfach das Programm wechseln. Die
Musik in einem solchem Alter zu schaffen (Ludkevyč war damals 86 Jahre alt), sei
eine echte Heldentat. Dieses Poem solle die „Heldentat“ genannt werden. Alle kamen
darüber fröhlich überein, umso mehr, als dass dieser Titel ideologisch höchst relevant
war.
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Entwicklung wird sowohl in den Instrumentalkompositionen als auch in den
Chor- und Vokalkompositionen deutlich. Für alle Komponisten bestand ein
gewisser Pragmatismus des schöpferischen Prozesses, also das Bewusstsein,
ihr Schaffen der Entwicklung der nationalen Musikkultur zu widmen. Diese
Einstellung gewann umso mehr an Bedeutung, als im Jahre 1934 der Bund
der professionellen ukrainischen Musiker SUPROM (Sojuz Ukrajins’kych
Profesijnych Muzykantiv) gegründet wurde. Hierzu gehörten ausgebildete
Musiker, Komponisten, Musikwissenschaftler und Dirigenten.
Sehr schwierig ist es nun, die nächsten 50 Jahre (1939–1991) als eine
einheitliche Periode in der Entwicklung der galizischen Musikkultur zu be-
zeichnen und mehr noch, sie objektiv zu beurteilen. Von 1939 bis 1941 hat
sich im Vergleich zu vorher nicht sehr viel verändert. Die Kriegsjahre wa-
ren für das Schaffen aller Komponisten Galiziens, unabhängig von ihrer
Herkunft, sehr schwierig. Nach 1945 übernahm eine Spezialabteilung des
Parteikomitees, die sogenannte ‚Abteilung für Ideologie‘, die Leitung des
Kulturprozesses im Land. So wurde erst nach Prüfung eines jeden Werkes
auf ideologische Tauglichkeit die Erlaubnis ‚zum Druck‘ oder ‚zur Darstel-
lung‘ gegeben. Jede kompositorisch-technische Neuheit galt als ‚ideologisch
ungeeignet‘, während vor allem Unterhaltungsmusik, insbesondere Lieder,
von Interesse blieben. Bedeutende Komponisten waren Anatol Koss-Ana-
tols’kyj (1909–1983) und Jewhen Kozak (1908–1988), die sich auf unter-
schiedliche galizische Traditionen der Unterhaltungsmusik spezialisierten.
Im Mittelpunkt standen die Singspielsweisen von Verbyc’kyj, lyrisch-sen-
timentale Elegien und folklorisierte Tanzlieder, sogenannte ‚Kolomyjka‘.
Aber auch ‚Straßenlieder‘ der 30er Jahre und Rhythmen des Tangos und
Foxtrotts waren beliebt.
Die Hauptvertreter der Komponistenschule der 30er Jahre erlebten
schwierige Zeiten. Einige, wie Barvins’kyj, wurden bedroht und nach Sibi-
rien verbannt. Andere, wie Ludkevyč, schwiegen oder setzten, wie Mykola
Kolessa – im Gegensatz zur früheren Periode –, mehr die traditionelle Li-
nie fort, indem sie sich an typischen folkloristischen Gattungen und Weisen
orientierten. Oft nahmen sie auch alte Formen wieder auf – von den großen
orchestralen bis hin zu Opern, Balletten und kleinen Klavierstücken und
Liedern.5
5Die meisten Vertreter der polnischen Kultur emigrierten nach dem Krieg nach Polen.
In Lemberg blieben nur Adam Soltys und Tadeusch Majerski. Manche Komponisten
jüdischer Herkunft wurden während des Krieges getötet (wie Jozeph Koﬄer).
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Das sogenannte ‚Chruščower Tauwetter‘6 der 60er Jahre brachte erste po-
sitive Veränderungen für die Musikkultur Galiziens mit sich. Es wuchs eine
neue Generation Musiker heran, die sich ihrer nationalen Herkunft nicht
nur bewusst war, sondern auch versuchte, diese als einen unentbehrlichen
Teil der allgemeinen europäischen Kultur darzustellen. Endlich traten erste
ukrainische ‚Avantgardisten‘ auf, aber – und das gehörte zu den Besonder-
heiten der regionalen Mentalität – die Avantgarde wurde zum Objekt der
Untersuchung (z. B. in den Forschungen von Stefania Pawlyšyn) und des
Erlernens, aber nie zum Muster der Nachahmung. An der kompositorischen
Fakultät des Lemberger Konservatoriums studierten in den 50er bis 70er
Jahren einige Komponisten – unter ihnen Gennadij Lašenko, Bohdana Filz
und Jevhen Stankovyč. Den größten Teil jedoch zog es nach Kiew. Eine
Ausnahme stellte Myroslav Skoryk (geb. 1938) dar, der zwar von 1966 an
in Kiew lebte und wirkte, aber dennoch stets Kontakte zur Heimatstadt
pflegte und schließlich 1987 nach Lemberg zurückkehrte.
Das Schaffen Skoryks reifte unter großem Einfluss regionaler, vor allem
karpatischer Folklore, die er immer wieder sehr erfinderisch und konstruk-
tiv anwendete. Man könnte meinen, er knüpfe an die traditionelle Linie
der westukrainischen Komponistenschule ‚Barvins’kyj – Mykola Kolessa –
Skoryk‘ an.
Mit der schöpferischen Evolution Skoryks begann die Etappe der ‚neuen
folkloristischen Welle‘. Dazu gehörten Werke der 60er und 70er Jahre wie
beispielsweise die Huzulische Symphoniette für Orchester (1965), das Kar-
patische Konzert für Sinfonieorchester (1972) und mehrere Klavier- und
Violinwerke. In den 80er Jahren begann die neoklassische und neoroman-
tische Periode (im neoromantischen Geist ist sein berühmtes Cellokonzert
entstanden). Seit dem Beginn der 90er Jahre folgten seine Werke einer
gewissen postmodernen Richtung, wobei gleichzeitig die unterschiedlichen
Stil- und Gattungsmodelle der vergangenen Jahrhunderte mit eingebunden
werden. Der Zyklus der Präludien und Fugen, Partiten, die Bearbeitun-
gen der Capricen von Paganini und das geistliche Konzert-Requiem stehen
6Der Begriff geht auf den Namen des damaligen Generalsekretärs der Kommunisti-
schen Partei der UdSSR, Nikita Chruschtschow, zurück, welcher zum ersten Mal alle
Verbrechen des stalinistischen Regimes in der 20. Sitzung der KPdSU enthüllte und
die Gefangenen aus den stalinistischen Lagern befreite. Diese Enthüllung brachte ei-
nige positive Ergebnisse für die Entwicklung der Kultur und Kunst mehrerer Völker
der damaligen UdSSR mit sich, u. a. formierte sich die Generation der sogenannten
‚aus den 60er Jahren stammenden‘ Künstler.
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hierfür als Beispiele. Die Bearbeitung früherer Werke erfolgte auf eine eher
ironische, distanzierte Weise (wie im 3. Klavierkonzert, 1998), aber auch
philosophisch-lyrisch (wie im 3. Violinkonzert, 2001, im 4. Violinkonzert,
2002, und im 5. Violinkonzert, 2003; auch in seiner einzigen Oper Moses,
2001). Seine Tonsprache zeichnet sich stets durch traditionelle und national
geprägte Mittel aus, weist aber dennoch einen individuellen Ausdruck und
eigenartige stilistische Mischungen auf.
Ein Wandel im Kulturleben des Landes – und damit im kompositorischen
Schaffen – fällt in die Mitte der 80er Jahre. Es bildeten sich Gruppen von
Komponisten heraus, die sich frei und unabhängig von den sowjetischen
Dogmen formierten und Werke ihren eigenen Interessen und Vorstellungen
gemäß produzierten. In den Konzertprogrammen erschienen immer öfter
die Namen von Viktor Kamins’kyj (geb. 1953), Jurij Laniuk (geb. 1958),
Olga Krywolap (geb. 1951) und etwas später seit Beginn der 90er Jahre
auch die von Oleksandr Kozarenko (geb. 1963) und Bohdana Frolak (geb.
1968).
Zu den interessantesten Vertretern dieser Generation könnte man Wiktor
Kamins’kyj zählen. Sein Schaffen wird von nationalen Traditionen be-
stimmt, spiegelt aber auch die neuesten postmodernen Strömungen wider.
Neubarocker Stil, Polystilistik und später avantgardistische Elemente sind
typisch für seine Werke.
Zu seinen bedeutendsten Werken zählen die Instrumentalkonzerte, wel-
che meistens eine individuell-programmatische Idee verkörpern. Aber auch
seine geistlichen Werke sind von großer Bedeutung, da er sich darin am
ukrainischen geistlichen Konzert des 18. Jahrhunderts orientierte, das er
sowohl harmonisch und koloristisch als auch satz- und spieltechnisch mo-
dernisierte. Bemerkenswert ist seine enorme und vielfältige Entwicklung als
Komponist. Seit Beginn der 90er Jahre flossen drei inhaltlich und stilistisch
unterschiedliche Hauptrichtungen in seine Werke ein. Die erste Richtung
war die sakrale Musik und dabei vor allem die Liturgie und der Akaphistos,
der für gewöhnlich den griechisch-katholischen Gottesdienst im Vatikan
begleitet. Die zweite Richtung bilden die Instrumentalkonzerte und Kam-
merwerke. Als besonders bedeutsam erscheinen hierbei das Klavierkonzert
Requiem nach Vasyl’ Barvins’kyj und das zweite ViolinkonzertWeihnachts-
konzert. Die dritte Richtung schließlich ist die Vokalmusik mit Begleitung
von Volksinstrumenten. Vor allem taucht dabei die Kombination aus Stim-
me und Bandura auf, wodurch nationale Traditionen des 17. und 18. Jahr-
hunderts weiterentwickelt wurden.
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Zum überzeugten Lemberger Avantgardisten wurde Juri Laniuk, welcher
stark unter dem Einfluss deutscher und polnischer Experimente der zwei-
ten Hälfte des 20. Jahrhunderts stand und überdies vom Schaffen Valentyn
Syl’vestrovs beeinflusst wurde. Auch als Konzertcellist arbeitend schrieb er
den Großteil seiner Werke für Violoncello, so zum Beispiel die Erwartungs-
sonate oder Sonata čekannja. In jedem Fall ist sein Schaffen aber durch das
‚symbolische Wort‘ in der Vokal- und Chormusik, aber auch in den Instru-
mentalwerken gekennzeichnet. Gesang für die Tagundnachtgleiche (Spiv
dla rivnodennja), Klage der Schlehe (Skarha ternu), Palimpseste, Beichte
des Sarges – all diese Vokal- und Chorwerke wurden nach den Worten ukrai-
nischer und ausländischer Dichter komponiert. Diese Worte stimmen mit
der philosophisch-reflexiven Weltanschauung des Komponisten überein, die
er mit dem Begriff des modernen ‚Zeitraums‘ zusammenfasst. Einige Wer-
ke sind auch für bestimmte Interpreten oder Ensembles geschrieben. So
beispielsweise das Kammerwerk Musique pour Recherche für das deutsche
Ensemble Recherche aus Freiburg.
Der letzte Komponist, welcher aus der gegenwärtigen Generation er-
wähnt werden sollte, ist Oleksandr Kozarenko. Nicht nur als Komponist,
sondern auch als Pianist, Musikwissenschaftler und aktiver Kulturschaf-
fender ist er eine recht ‚öffentliche Person‘. Die Vielfalt seiner Aktivitäten
zeichnet sich in seinem Schaffen ab und führte auch zur Mannigfaltigkeit sei-
ner Werkgestaltung: vom Don Juan aus Kolomyja (Ballett nach der Erzäh-
lung von L. Sacher-Masoch) zum Konzertstück für Klavier und Orchester,
vom folkloristischen Concerto rutheno für Klavier und Orchester bis zum
extravaganten Vokalzyklus Pierro loopingiert (Pierro mertwopetluje) nach
der Poesie von Mychajl Semenko, des ukrainischen urbanistischen Dich-
ters der 1920er Jahre. Aber auch die sakrale Musik ist ihm nicht fremd:
Davon zeugen Werke wie die Jesus Christus-Passionen (Strasti Hospoda
Naoho, Iisusa Chrysta) oder die Kapholische Liturgie von Ioann Goldmund
(Kapholična Liturgia Ioanna Zolotoustoho).
Mehr als andere Lemberger Komponisten wendet er außerdem den post-
modernen Stil in seinen Werken an. Ob exaltiert, etwas ironisch, naiv oder
tief phiolosophisch – seine Werke werden stark diskutiert, ebenso wie die
Werke aller obengenannten Komponisten der Gegenwart.
Eine große Leistung dieser Zeit und ihr Vorteil gegenüber den früheren
Perioden ist einerseits die Freiheit der Wahl für die Komponisten selbst und
für die Kritik. Andererseits ist es das sehr hohe professionelle Niveau, das
den Vergleich mit anderen europäischen Komponistenschulen veranlasst.
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Trotz alledem wird es noch einige Zeit dauern, bis das Kulturerbe und
die Musikkunst der Ukraine eine entsprechende Stellung im Kulturraum
Europa erreichen wird.
Adelina Yefimenko (Lutsk)
Geschichte des Wolyner Komponistenvereins
Die Wolyner Regionalabteilung des Nationalen Komponistenvereins der
Ukraine (WR NKVU) vertritt professionelle Komponisten und Musikwis-
senschaftler der Regionen Wolyn und Rivne. Der Tätigkeitszweck dieser
Vereinsabteilung ist die Entwicklung der nationalen Musikkunst und -kul-
tur der Ukraine, die Unterstützung der schöpferischen Tätigkeit professio-
neller Musiker der Regionen Wolyn und Rivne, sowie die Förderung und
Mithilfe bei aktuellen Aufgaben zur Entwicklung der Musikkunst.
Die Mitgliedschaft in der WR NKVU ist ukrainischen Bürgern (auch ehe-
maligen) vorbehalten und wird vom Vereinsstatut geregelt. Ihm entspre-
chend können Mitglied im NKVU Komponisten und Musikwissenschaft-
ler werden, die eine im Zusammenhang mit dem Vereinszweck stehende
Hochschulausbildung absolviert haben und deren schöpferische Tätigkei-
ten einen selbstständigen, künstlerischen oder wissenschaftlichen Beitrag
zur Entwicklung der nationalen Musikkultur der Ukraine beisteuern.
Bekannte Künstler der Ukraine bzw. der ehemaligen Sowjetunion, deren
schöpferisch-individueller Bildungsweg inWolyn anfing, haben die bisherige
Geschichte der WR NKVU geprägt. Dazu gehören unter anderen
– Jurij Jukechev, Professor am Neusibirischen Konservatorium und Vor-
sitzender des sibirischen Komponistenvereins Russlands, ausgezeich-
net als „Verdienter Künstler Russlands“,
– Gamma Skupinsky, ehemaliger Leiter des international bekannten
Ensembles Fichte (inzwischen Bürger Israels),
– Alexander Levkovich, geboren in Wolyn, derzeit wohnhaft in Kanada,
– Alexander Nekrasov, Professor der Staatlichen Musikakademie „Ser-
gej Prokof’ev“ in Donezk, ausgezeichnet als „Verdienter Künstler der
Ukraine“,
– Alexander Opanasjuk, Lehrer an der Staatlichen Pädagogischen Uni-
versität „Ivan Franko“ in Drogobych,
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– Ljudmila Matvijchuk, Professorin an der Nationalen Kunst- und Kul-
tur-Universität in Kiew, ausgezeichnet als „Verdiente Künstlerin der
Ukraine“,
– Wolodimir Runchak, als Komponist ein schöpferischer Teil der mo-
dernen Musikavantgarde der Ukraine, geboren in Lutsk,
– Igor Kornilevichs, Lieder-Komponist, und viele andere.
Gegründet wurde die WR NKVU von Komponisten, die Mitglieder des Na-
tionalen Vereins Ukrainischer Komponisten sowie als „Verdiente Künstler
der Ukraine“ ausgezeichneten Personen sind, wie:
– Victor Gerasimchuk, Lehrer an der staatlichen, pädagogischen Bil-
dungseinrichtung Lutska,
– Victor Timozhinsky, Musiktheorie-Oberlehrer an der staatlichen Mu-
sikbildungseinrichtung (Musikkolleg) in Lutsk.
Unterstützt wurde die Gründung der Wolyner Abteilung des Komponisten-
vereins auch von Komponisten und Mitgliedern des Nationalen Komponis-
tenvereins der Ukraine in Kiew, wie Alexander Kalustjan, Professor und
Leiter des Lehrstuhls für Bühnenmusik der Rivner staatlichen, humanisti-
schen Universität und „Verdienter Künstler der Ukraine“.
Die Gründung der Abteilung erfolgte auf der Gründungsversammlung
des NKVU am 10. Juni 1994. Als Vorsitzender der Abteilung wurde Vic-
tor Timozhinsky gewählt. Die auf dieser Versammlung angenommenen Be-
schlüsse wurden von Professor Michael Stepanenko, Träger der Auszeich-
nung „Volkskünstler der Ukraine“, gebilligt und vom Sekretariat sowie dem
Vorstand des NKVU unterstützt.
Die künstlerische Arbeit der WR NKVU begann im ersten Jahr, 1995,
mit zwei Autorenkonzerten: von Victor Gerasimchuk im April und von Vic-
tor Timozhinsky im Mai des Jahres. Die Notwendigkeit zur wissenschaftli-
chen Unterstützung der intensiven künstlerischen Tätigkeit der Abteilung
führte zur Aufnahme der Musikwissenschaftlerinnen Dr. Adelina Yefimenko
(1998) und Dr. Olga Komenda (2000) in die WR NKVU.
Wesentlichstes Ergebnis der bisher zehnjährigen Abteilungstätigkeit ist
das Schaffen seiner Komponisten. Es sind Sinfonien, Sonaten, Konzerte,
Quartette, Ballette, musik-dramaturgische, Kammer-Vokal- und Kammer-
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Instrumental-Werke und -Zyklen entstanden, in denen die Chorgattung ei-
ne Hauptrolle spielt. Eine Synthese poetischer und musikalischer Intonation
bewirkte, dass bei den Komponisten eine als ‚glücklich‘ zu bezeichnende Fä-
higkeit ‚pluraler Transformationen‘, also einer vielseitigen Verschmelzung
unterschiedlicher Gattungen entstand, die gerade mittels der Chorgattung
die Hauptschaffensrichtung zeitgenössischer, wolynischer Musiker am bes-
ten ausdrücken konnte. Einerseits spiegelt die Chorgattung die tiefe Verwur-
zelung wolynischer Komponisten in den Quellen nationalen musikalischen
Denkens wider, andererseits ist diese Gattung ein herausragendes Beispiel
ihres Schaffens und ihrer zweifelsfreien Zugehörigkeit zur Gegenwartsmusik
der Ukraine.
Die besten Werke, in erster Linie die Chorwerke von Gerasimchuk, Ti-
mozhinsky und Kalustjan, wurden seit Gründung der Abteilung nicht nur
in Lutsk aufgeführt, wie zum Beispiel im Dezember 2001 das Konzert mit
A-cappella-Chorwerken von Timozhinsky. Sie wurden auch bei vielen natio-
nalen und internationalen Wettbewerben und Festivals aufgeführt: In der
Ukraine, im Rahmen der Festivals Kiew-Musikfest, Kiews goldene Kuppeln,
Singender Dom auf den heiligen Bergen, Musikalische Premieren und im
Ausland vor Zuhörern in den USA, Kanada, Deutschland, Spanien, Polen,
Russland und anderen Staaten.
Zu den vorrangigen Tätigkeiten der Abteilung gehört die ständige Beob-
achtung musikbegabter Kinder, da es langjähriger, mühevoller Arbeit be-
darf, ein begabtes Kind von dessen Entdeckung bis zu seiner Entwicklung
zu einem anerkannten Komponisten oder Musikspezialisten heran zu bilden.
Gerade deshalb wurde ein Wettbewerb junger Komponisten in Zusammen-
arbeit mit der regionalen Kulturverwaltung Wolyns und dem NKVU ins Le-
ben gerufen, organisiert und geleitet. Die Ergebnisse dieser Arbeit sind be-
reits sichtbar. Ausgebildet von der Abteilung wurden die inzwischen schon
‚erwachsenen‘ Komponisten Valerie Semenjuk (Absolvent der St. Petersbur-
ger Musikakademie), Irina Fedun (Absolventin der Lviver Musikakademie)
und Igor Gromadsky (Absolvent der Nationalen Musikakademie der Ukrai-
ne), die alle inzwischen durch eigene schöpferische Errungenschaften heute
schon bekannt geworden sind.
Ein anderer wichtiger Teil der Tätigkeit der Mitglieder der WR NKVU
ist deren Teilnahme an vielfältigen Wettbewerben und Festivals, einschließ-
lich der Förderung und Mithilfe bei der Organisation solcher Aktivitäten,
die Besetzung von und Teilnahme an Jurorenkommissionen und ähnliches.
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Dazu zählen z. B. das Festival Tscherwona Ruta (Die rote Raute) oder die
internationalen Chorkunst-Festivals Lesja Ukrainka.
Die Arbeit der Musikwissenschaftler in der Abteilung konzentriert sich
auf die Erforschung der theoretischen und historischen Probleme der Ent-
wicklung nationaler und weltumfassender Musikkunst. Ihren Umfang zei-
gen die zahlreichen wissenschaftlichen Werke, die in professionellen Publi-
kationen der Ukraine, Russlands und Deutschlands veröffentlicht wurden,
sowie in den Beiträgen zu




5. Bildungseinrichtungen der Stadt Lutsk.
Zugleich engagieren sich Mitglieder der Abteilung und Musikwissenschaft-
ler der WR NKVU für das schöpferische Erbe ukrainischer und wolynischer
Komponisten durch deren Studium, sowie Verbreitung und Popularisierung
in der lokalen Bevölkerung, um der großen Wichtigkeit der Kenntnis der
meisten neuesten künstlerischen Errungenschaften nationaler Musikkunst
Rechnung zu tragen.
Die schöpferische Arbeit der Komponisten und Musikwissenschaftler der
WR NKVU besitzt inzwischen eine hohe Wertschätzung seitens staatli-
cher Institutionen der Ukraine. Folgende Auszeichnungen und Zeichen der
Anerkennung ihrer Leistungen wurden Mitgliedern der Abteilung bisher
verliehen:
„Verdienter Künstler der Ukraine“:
– Victor Gerasimchuk,
– Alexander Kalustjan und
– Viktor Timozhinsky;
Regionaler Kunstpreis „Igor Stravinsky“:
– Victor Gerasimchuk,
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– Viktor Timozhinsky und
– Adelina Yefimenko.
Letztere ist auch Preisträgerin des Internationalen Kunstprogramms und






Der Name von Mykola Vital’evič Lysenko (1842–1912) ist das Musiksym-
bol der Ukraine. Nach ihm hat man Theater und Lehranstalten benannt,
ihm zu Ehren Denkmale errichtet. Jährlich verleiht man den besten Musi-
kern Preise und veranstaltet Wettbewerbe, die seinen Namen tragen, sein
Chorstück O großer und einziger Gott. Bewahre unsere Ukraine (Áîæå
âåëèêèé, ¹äèíèé) ist zum Hymnus geworden. Sein Schaffen ist untrenn-
bar mit dem musikalischen und gesellschaftlichen Leben der Ukraine in
der zweiten Hälfte des 19. und am Anfang des 20. Jahrhunderts verbun-
den. Gleichzeitig ist Mykola Lysenko einer der glanzvollen Vertreter der
europäischen Romantik, der in seiner Weltanschauung und seinen schöp-
ferischen Versuchen Franz Liszt, Bedřich Smetana, Stanisław Moniuszko,
Edvard Grieg, Carl Maria von Weber und Johannes Brahms sehr nah ist.
Die von Lysenko geschaffene ukrainische Version der europäischen Ro-
mantik gründete sich sowohl auf der ukrainischen Volksmusik, deren Ken-
ner Lysenko war, als auch auf europäischen kompositorischen und auf-
führungspraktischen Traditionen, auf dem tiefen Erlernen der Werke von
Bach, Beethoven, Chopin, Schumann und Mendelssohn, zu deren Propagan-
disten Lysenko während seines ganzen Lebens gehörte. Als innerer Antrieb
des Schaffens galt für Lysenko die Idee der nationalen und kulturellen Wie-
dergeburt der Ukraine, ihrer Befreiung von der halbkolonialen Abhängig-
keit, der Vereinigung des ukrainischen Volkes. Das Musikschaffen und die
gesellschaftliche Tätigkeit Lysenkos dienten der Verwirklichung derselben
Idee.
In der zweiten Hälfte des 19. und Anfang des 20. Jahrhunderts existierte
die Ukraine nicht als unabhängiger Staat. Ihre Gebiete waren zwischen dem
Russischen Reich und dem Österreichisch-Ungarischen Kaisertum aufge-
teilt. Aufgrund eines Erlasses des Zaren war die ukrainische Sprache sowie
die Aufführung von Volksliedern verboten. Die Mehrzahl der ukrainischen
Bevölkerung war Analphabeten.
Mykola Lysenko wurde am 22. März 1842 im Dorf Hrynky im Gouver-
nement Poltawa geboren. Seine Sippe gehörte zur ukrainischen Erbaristo-
kratie, ihre Vertreter hatten sich schon während der Befreiungskriege unter
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der Führung Bohdan Chmelnyzkyjs im 17. Jahrhundert hervorgehoben, sie
hatte ihr eigenes Wappen (Pfeil und Säbel im gelben Feld) und war in den
offiziellen genealogischen Büchern des russischen Adels eingetragen. Der Va-
ter des Komponisten war ein Offizier des ordentlichen Kürassierregiments,
die Mutter hatte am privilegierten Smolny-Institut zu Petersburg studiert
und spielte ausgezeichnet Klavier.
Die frühe musikalische Begabung des Knaben und seine Liebe zur Mu-
sik entstanden zuerst unter der Leitung der Mutter, die ihm den ersten
Musikunterrricht erteilte, dann folgte die Unterweisung im Klavierspiel in
den Klassen der Berufsmusiker A. Panoncini, J. Vilcek und N. Dmitriev.
Gleichzeitig war er seit seinen Kinderjahren mit dem dörflichen und bäu-
erlichen Alltagsleben, mit der ukrainischen Volkskultur, mit ukrainischen
Liedern und Tänzen, mit den alten Sitten, Märchen und Legenden umge-
ben, die unmittelbar die innige Kunstwelt des Kindes beeinflussten. Seine
Neigung zum Improvisieren hatte ihn zu seinen ersten Kompositionsversu-
chen geführt, so dass schon im Jahre 1851 die Polka für Klavier von dem
jungen Verfasser in Kiew veröffentlicht wurde.
Mykola Lysenko wurde klassisch ausgebildet, zuerst im französischen
Pensionat von P. Guedouin in Kiew, dann in den Gymnasien in Char-
kiw und Kiew. Nach Verlassen des Charkiwer Gymnasiums mit Goldener
Münze wurde er im Jahre 1860 an der physikalisch-mathematischen Ab-
teilung der Kiewer Universität immatrikuliert und nachdem er mit einer
Dissertation Über die geschlechtliche Fortpflanzung bei den fadenartigen
Tangen promoviert hatte, bekam er 1860 den wissenschaftlichen Grad des
Kandidaten der Naturwissenschaften.
Während seines Universitätsstudiums unterbrach Mykola Lysenko sei-
ne musikalischen Tätigkeiten nicht, er trat als Klavierspieler bei Ama-
teurkonzerten auf, er verfasste seine erste satirische Oper Andriaschiade
(Àíäðàøiàäà), organisierte den Studentenchor, der unter seiner Leitung
Volkslieder sang und sammelte und notierte in den Sommermonaten alte
ukrainische Volkslieder aus den Dörfern mit Mikhailo Staritsky. Nach Ab-
schluss seines Studiums stand er vor der Entscheidung, ein erfolgreicher
Beamter oder Berufsmusiker zu werden – Lysenko wählte die Musik.
Um eine umfassende Musikausbildung zu erlangen, bewarb sich Lysenko
an einem der besten Konservatorien Europas, nämlich in Leipzig. Im Okto-
ber 1867 absolvierte er in Anwesenheit von Carl Reinecke und Ernst Fried-
rich Richter seine Eignungsprüfung mit der Serenade und Allegro giocoso
op. 43 von Felix Mendelssohn Bartholdy und wurde Student des Leipziger
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Konservatoriums. In den zwei Jahren seines Studiums in Leipzig wurde Ly-
senko zu einem hochqualifizierten Berufsmusiker. Außer dem Klavierspiel
studierte er Musikwissenschaft und Komposition und besuchte die Chor-,
Orgel- und Ensembleklassen. Er lernte ein breites Klavierrepertoire ken-
nen, welches unter der Leitung von Ernst Wenzel, Carl Reinecke und Ignaz
Moscheles durchgenommen wurde. Es enthielt Acht Präludien und Fugen
von Bach, Etüden von Chopin, Clementi, Czerny, Plaidy und Seling, 32
Variationen und die C-Dur Sonate von Beethoven, die f-Moll Fuge und
das Rondeau brillante von Mendelssohn, die Fantasie, den Krakowiak und
das Grande Rondeau de Concert von Chopin, Werke von Hummel, Schu-
bert, Liszt und Moscheles, das Erste, Vierte und Fünfte Klavierkonzert von
Beethoven, das Dritte Klavierkonzert von Moscheles, Schumanns Klavier-
konzert und das Zweite Klavierkonzert von Chopin. Zu einer Kulmination
der Klaviererfolge Lysenkos kam es bei einem Klavierabend im Saal des
Gewandhauses aus Anlass der Hauptprüfung des Konservatoriums am 8.
April 1869. In der Rezension zu diesem Ereignis hieß es am 10. April 1869
im Leipziger Tageblatt:
Die Aufführung von Herrn Nikolaus Lysenko aus Kiev war wirk-
lich herausragend. Den ersten Teil des schwierigsten Klavierkonzer-
tes von Beethoven (G-Dur) hat er mit Begeisterung und künstleri-
scher Vollendung durchgeführt. Die glänzende Kadenz gehört dem
Pianisten selbst. Sie hat sich, ihrer Länge ungeachtet, dem Geiste
des Werkes sehr anpassend herausgestellt.
Aus der Vielzahl von Konzertaufführungen Lysenkos sollte man vor allem
seine Teilnahme an dem slawischen Konzert erwähnen, welches am 26. De-
zember 1867 in Prag stattfand. Der als ein Vertreter der ukrainischen Mu-
sik eingeladene Lysenko bestritt das Konzert der Prager Philharmonie mit
seiner Konzertphantasie zu Themen ukrainischer Volkslieder mit vollem
Erfolg.1
Im Jahre 1868 verwirklichte Lysenko seinen Plan, die von ihm selbst
verarbeiteten ukrainischen Volkslieder zu veröffentlichen und ließ eine erste
Sammlung Ukrainische Volkslieder mit Klavierbegleitung (40 Lieder) beim
Leipziger Verlag von Karl Röder drucken.
Lysenko führte auch seine Arbeit als Komponist fort. So schrieb er in
Leipzig die Ouvertüre für Sinfonieorchester und die Suite zu Themen ukrai-
1Rezensionen zu diesem Konzert sind in der österreichischen Zeitung Politique und der
böhmischen Zeitung Narodni listy, Nr. 268, von 1867 zu finden.
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nischer Volkslieder für Klavier und begann mit der Musik zu Taras Schew-
tschenkos Kobsar (der gesamte Zyklus besteht aus mehr als 80 Werken,
darunter befinden sich Lieder, Romanzen, Vokalensembles, Kantaten und
Chordichtungen). Nach seiner Heimkehr in die Ukraine wurde Lysenko Mit-
glied der Leitung der Kiewer Abteilung der Russischen Musikgesellschaft,
trat oftmals bei Konzerten auf und war als Klavierlehrer an der Musik-
schule tätig. Im Jahr 1872 schrieb Lysenko zu dem Libretto von Mikhailo
Staritsky seine erste Volksoper Die Schwarzmeersegler (×îðíîìîðöi). Dar-
auf folgte 1873 die Oper Die Weihnacht (Íi÷ ïåðåä Ðiçäâîì, nach Nikolai
Gogol, 1874 uraufgeführt in Kiew).
Von 1874 bis 1876 vervollkommnete Lysenko sein kompositorisches Kön-
nen in Petersburg (unter anderem nahm er Stunden in Orchestersatz bei
Nikolai Rimski-Korsakow), trat als Klavierspieler auf, leitete einen Liebha-
berchor und veranstaltete volkstümliche Konzerte in der Hauptstadt des
Russischen Reiches. Die 1870 bis 1890er Jahre zählen zu den fruchtbars-
ten Jahren in dem schöpferischen Leben Lysenkos. Es erschienen die Oper
Die Ertrunkene (Óòîïëåíà, nach Gogol), Natalka aus Poltawa (Íàòàëêà
Ïîëòàâêà, nach Iwan Kotliarewski), die Kinderoper Die Ziege (Êîçà äå-
ðåçà, Kosa-Deresa), Der Winter und der Frühling (Çèìà i Âåñíà), Herr
Kater (Ïàí Êîöüêèé, Pan Kotski, nach ukrainischen Volksmärchenmoti-
ven) sowie die heroisch-patriotische Oper Taras Bulba (nach der Erzählung
von Gogol), die als ein kennzeichnendes Werk der ukrainischen Musik gilt
und bis heute im Repertoire der Opernbühnen der Ukraine erhalten ist. Er
setzte die Arbeit an Kobsar von Taras Schewtschenko fort. Es entstanden
die Chorwerke Iwan Hus (zur Dichtung Der Häretiker von Schewtschen-
ko) und Iwan Pidkowa und die Kantate Freue dich, o, du unbewässertes
Feld (Ðàäóéñß, íèâî íåïîëèòàß). Unter den Vokalwerken Lysenkos, die
in dieser Zeit geschrieben wurden, sind zwölf Romanzen zu den Worten
Heinrich Heines, sechs Romanzen zu Gedichten Iwan Frankos, Romanzen
zu Gedichten von Semyon Nadson, Adam Mickiewicz und Lesya Ukrainka
zu erwähnen. Mykola Lysenko arbeitete auch auf dem Feld der Klaviermu-
sik. Gedruckt wurden die zwei Nikolai Rubinstein gewidmeten Polonaisen,
zwei ukrainische Rhapsodien, das heroische Scherzo, das Lied ohne Worte
und die Konzertwalzer.
Eine bemerkbare Spur hat die Tätigkeit Lysenkos als Chordirigent hin-
terlassen. In den Jahren 1893, 1897, 1899 und 1902 veranstaltete er Kon-
zertreisen der von ihm organisierten und geleiteten Chöre durch Städte und
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Dörfer der Ukraine, er schuf zu diesem Zweck Chorrepertoire und setzte
die Veröffentlichung seiner Bearbeitungen von Volksliedern fort.
Schrittweise erwarb die schöpferische und gesellschaftliche Tätigkeit Ly-
senkos eine allgemeine gesamtukrainische Bedeutung und wurde zu einem
wichtigen Element der Nationalentwicklung und zu einer musikalischen Fah-
ne des politischen Kampfes des ukrainischen Volkes um seine Unabhängig-
keit. Mehrere Werke Lysenkos waren von der zaristischen Zensur verboten
und vernichtet, die von ihm geleiteten gesellschaftlichen Organisationen
waren geschlossen und er selbst war von der Polizei verhaftet worden. Die
politische Position Lysenkos fand am Anfang des 20. Jahrhunderts ihre
Kunstäußerung im Chor Der ewige Revolutionär (Âi÷íèé ðåâîëþöiîíåð)
zu Worten Iwan Frankos, der als ein unmittelbarer Widerhall der revolutio-
nären Ereignisse des Jahres 1905 galt. Dieses Chorstück zählt zu den am
meisten gesungenen und bekanntesten Werken Lysenkos und wurde zur
Hymne der ukrainischen Befreiungsrevolution.
Lysenko setzte seine Kompositionstätigkeit auch im Bereich der Oper
fort. Im Jahr 1910 vollendete er die satirische Oper Aeneis (zur gleichnami-
gen Dichtung Kotliarewskis) und 1911 schrieb er die einaktige lyrische Oper
Notturno. Der offenherzige antizaristische Inhalt der Aeneis (an manchen
Stellen ist dieses Werk Lysenkos seiner gesellschaftlichen Tendenz nach der
Oper Der goldene Hahn (Çîëîòîé ïåòóøîê) von Nikolai Rimski-Korsakow
ähnlich) hat zu seiner Popularität stark beigetragen. Ein riesiger Beifall be-
gleitete die ersten Aufführungen der Äneis in den Jahren 1910/11, später
wurde sie mehrmals in den Opernhäusern von Odessa, Dnepropetrowsk und
Kiew aufgeführt. Im Unterschied zur Aeneis überzeugte die Oper Notturno
durch die lyrische Begabung des Komponisten und spiegelte die musikali-
sche Umgebung der alten aristokratischen Salons wieder.
Mehr als 30 Jahre seines Lebens hat Lysenko der Musikausbildung ande-
rer gewidmet. Von 1878 bis 1906 war er als Lehrer am Kiewer Institut für
die Töchter der Aristokraten tätig, unterrichtete in der Musikschule von S.
Blumenfeld und gab Privatunterricht. Im Jahre 1904 gründete er die Musik-
und Theaterschule in Kiew (seit 1918: Höheres Musikalisch-dramatisches
Lysenko-Institut), deren Hauptzweck die Ausbildung von hochqualifizier-
ten Musikern und Schauspielern war. Aus den Mauern dieser Lehranstalt
sind herausragende Vertreter der Musikkunst wie der Violinist Myron Po-
lyakin, der Musikwissenschaftler und Pianist Anatoli Butskoi, sowie die
Komponisten Kyrylo Stetsenko, Lew Rewutski, Aleksander Koschyts und
mehrere andere hervorgegangen.
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Außer den kompositorischen und interpretierenden Tätigkeiten Lysenkos
muss man auch seine musikwissenschaftlichen Werke erwähnen. Dazu gehö-
ren die Forschungen Vom Torban und der Musik der Lieder von Vido, Die
Volksmusikinstrumente der Ukraine, Die Charakteristik der musikalischen
Besonderheiten der kleinrussischen Dumen und Lieder, die vom Kobsaren
Veressai gesungen werden sowieDie Duma von Chmelnyzkyj und Barabasch.
Diese Werke sind die ersten wirklich wissenschaftlichen Erforschungen der
ukrainischen Volksmusik in der musikwissenschaftlichen Literatur.
Lysenko starb am 6. November 1912 in Kiew. An seinem grandiosen Be-
gräbnis nahmen mehr als zehntausend Menschen teil. In mehreren Aufsät-
zen und Nachrufen äußern herausragende Vertreter der Kultur und Kunst
der Zeit ihre hohe Wertschätzung für den Komponisten. „Den Tod Lysen-
kos empfinde ich als einen großen Verlust“, schrieb Maxim Gorki, aber man
spürt, seine Beschreibung des Begräbnisses lesend, wie sich sein Herz auch
freut: Wie liebt das Volk seinen Komponisten!
Wie tief belehrend dieses traurige aber auch mächtige und schöne
Zeremoniell des Abschieds von einem Menschen ist, der seiner Sache
gedient hat, und was für eine Freude ist es zu fühlen, dass das Volk
die Würde seiner Arbeit vernommen hat.
Der berühmte Theaterregisseur Konstantin Stanislawski, der die Bedeu-
tung Lysenkos schätzte, schrieb:
Ich liebe die ukrainische Musik. Wenn man Tschaikowski den Zaube-
rer der russischen Musik nennt, so kann Lysenko, dieser wunderbare
und durch die Schönheit seiner Musik entzückende Komponist, ohne
weiteres die Sonne der ukrainischen Musik genannt werden.
Peter Andraschke (Perchtoldsdorf)
Valentyn Syl’vestrovs Musik für Kinder (1973)
im Kontext
Valentyn Syl’vestrovs Musik für Kinder – so der deutsche Verlagstitel – soll
im Kontext mit Klavierkompositionen aus dem 20. Jahrhundert dargestellt
werden, die in ihrer pädagogischen Konzeption und ihrer Struktur nicht
unterschiedlicher sein könnten. Es sind zeitlich geordnet: Anton Weberns
Kinderstücke (1924), Friedrich Cerhas Klavierstücke für Kinder oder solche,
die es werden wollen (1964) und Helmut Lachenmanns Ein Kinderspiel.
Sieben kleine Stücke für Klavier (1981).
Syl’vestrov, 1937 in Kiew geboren, gehört zu den bedeutendsten und
international anerkannten ukrainischen Komponisten. Er ist, so Tatjana
Frumkis in einer biographischen Skizze,
ein führender Vertreter der ‚Kiewer Avantgarde‘ [gewesen], die um
1960 an die Öffentlichkeit trat und von den Verfechtern der konserva-
tiven sowjetischen Musikästhetik heftig kritisiert wurde. Seine Musik
war in den 1960er und 70er Jahren in seiner Heimatstadt kaum zu hö-
ren. Und wenn es damals überhaupt zu Uraufführungen kam, dann
in den russischen Städten, in erster Linie in Leningrad (heute St.
Petersburg), oder im Westen.1
Syl’vestrov hat vor allem in den westlichen Ländern Erfolge bei wichtigen
Festivals für Neue Musik zu verzeichnen, in Deutschland u. a. bei den Berli-
ner Festwochen, und er hat Preise und Auszeichnungen erhalten. Zahlreiche
Kompositionen sind inzwischen auf Tonträger eingespielt. Der Verlag M.P.
Belaieff in Frankfurt am Main betreut seine Werke.
Syl’vestrov hat darauf hingewiesen, dass seine avantgardistische Periode
relativ kurz war:
Ein wirklicher ‚Sturm und Drang‘, nur drei bis vier Jahre. Ihre
Hauptlehre war: von allen Befangenheiten frei zu sein, insbesondere
[. . .] von der Avantgarde. [. . .] Ich bin kein Minimalist und auch kein
Komponist, der in den sogenannten retro-, neo-Stilen oder etwa im
New Age usw. arbeitet. Ich hoffe, meinen eigenen Stil gefunden zu
1Tatjana Frumkis, „Biografie“, in: Valentin Silvestrov [Werkverzeichnis], Frankfurt
a.M. 2004, S. 3–4, hier S. 3.
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haben. Dieser Stil (besonders in großen sinfonischen Formen) kann
nicht nur von solchen ‚negativen‘ Begriffen wie retro, Nostalgie usw.
bestimmt sein. Ja, nach meiner Denkweise bin ich ein Lyriker. Ich
kann sagen: ‚Das, was mich beschäftigt, ist Poesie in der Musik.‘2
Anfang der 1970er Jahre begann seine einschneidende stilistische Wende.
Er verzichtete zunehmend „auf die konventionellen Kompositionstechniken
der Avantgarde und fand zu einem mit der westlichen ‚Postmoderne‘ ver-
gleichbaren Stil, den er als ‚Meta-Musik‘ (Metaphorische Musik) charakte-
risiert.“3
1. Syl’vestrov, Musik für Kinder
Syl’vestrovs Musik für Kinder ist 1973 entstanden. Sie zeigt eine neue und
eigene Auseinandersetzung mit tonalen Strukturen, in deren Differenziert-
heit Erfahrungen serieller Musik eingegangen sind. Die zwei Hefte enthalten
jeweils sieben Titel:
Musik für Kinder Nr. 1 (1973)
1. Wiegenlied Andantino, Viertel=76, 2/2 [3/2], ppp–p,
C/F–C
2. Moderner Tanz Allegretto, Viertel=126, 4/4, pp–mf, C–F
3. Würdigung Andantino rubato, Viertel=84, 2/2 [3/2],
pp–p, F–G
4. Erstaunen Allegretto, Achtel=112, 3/8 [4/8, 5/8], pp–f,
[„E“ u.] B–A




Allegro, Viertel=144, 4/4 [2/4, 3/4, 5/4, 6/4,
7/4], pp–f, C–?
7. Morgenliedchen Allegro, Viertel=138, 2/4, ppp–p, d?–G
Musik für Kinder Nr. 2 (1973)
1. Kleine Glöckchen Allegro, Viertel=100, 2/4, pp–f, C–C
2Zitiert nach ebd., S. 4.
3Ebd., S. 3.
4In der Edition und im deutschsprachigen Werkverzeichnis falsch angegeben als: Der
Drache und der Vogel (Phantastische Sonatine).
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2. Am See Andantino rubato, Viertel=84, 3/4 [4/4,
7/8 etc.], ppp–p, E–G
3. Des Vogels Mor-
genlied
Allegretto, Viertel=104, 2/4 [3/4], pp–mf,
As–C
4. Marsch Allegro vivace, Viertel=144, 4/4 [2/4, 5/4],
pp–f, Ges–D
5. Nocturne Andante, Viertel=88, 4/4 [3/4, 5/4],
ppp–mp, B–A
6. Scherzo Vivace, Viertel=160, rubato, 3/4 [1/4, 2/4,
4/4], pp–ff, F–Fis
7. Märchen Moderato, Viertel=88, 4/4 [2/4, 3/4, 6/4],
ppp–ff, e–Es?
Manche der Titel finden sich auch in anderen seiner Klavierwerke, wie das
Verlagsverzeichnis von M.P. Belaieff auflistet. Es belegt das Interesse des
Komponisten an prägnanten kleinen Formen und am Charakterstück. Noc-
turne und Märchen sind z. B. in der Naiven Musik (1954–55, rev. 1993)
enthalten, die, wie auch ihre anderen Sätze (Walzer, Idylle und Prélude)
sowie die Stücke der Entfernten Musik (1956, rev. 1993: Nocturne, Walzer,
Prélude) und die drei Zyklen der Augenblicke (2003: Morgenwalzer, Postlu-
dium, Intermezzo; Augenblicke der Erinnerung I, 2003: Intermezzo, Sere-
nade, Pastorale; Augenblicke der Erinnerung II, 2004: Elegie, Intermezzo,
Serenade) mit den Themen eine Nähe zu den beiden Kindermusiken erken-
nen lassen. Nocturne heißt zudem der erste Satz der Zwei Stücke (1956–57,
rev. 2000), der andere ist ein Intermezzo. Die Musik im alten Stil (1973)
enthält u. a. eine Morgenmusik und eine Abendmusik, die Komposition 19.
November 1828 . . . zum Andenken an F. P. Sch. ein Wiegenlied. Mit Wie-
genlied ist auch der letzte rein instrumentale Satz der Herbstserenade für
Sopran und Kammerorchester (1980, rev. 2000) überschrieben. Der Titel
Melodie findet sich in den Drei Stücken (2001) und als Post scriptum für
Klavier und Streicher in den Augenblicken der Poesie und der Musik für
Sopran (oder Bariton), Klavier und Streicher (2003), ebenso in den bereits
genannten zwölftönigen Fünf Stücken (1961), deren letzter Satz mit Unter-
brochene Sonatine überschrieben ist. Eine Sonatine hat Syl’vestrov 1960
komponiert.
Syl’vestrov hat jedes Heft der Musik für Kinder als Zyklus angelegt
und lässt die Stücke attacca aufeinander folgen. Abschluss und Beginn be-
nachbarter Nummern sind harmonisch zumeist verwandt, zuweilen sogar
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identisch. Die Tempoangaben der Anfänge5 wechseln regelmäßig zwischen
langsamem und rascherem Vortrag im Heft 1 und in umgekehrter Folge
im Heft 2, desgleichen der Charakter der Stücke. Das wird häufig durch
die Dynamik bestätigt, bei der Syl’vestrov insgesamt die leiseren Bereiche
bevorzugt.
Wir finden unter den Titeln Syl’vestrovs Sujets, die auch in anderen ent-
sprechenden Werken seit Robert Schumann vorkommen. Charakterstücke
sollen Stimmungen evozieren, die nach Vorstellung der Autoren kindgemäß
sein bzw. einen Bezug zur Kindheit haben sollen, dadurch interessant sind
und Entsprechungen in der Musik wahrnehmen lassen. Die Bilder umfas-
sen Musik zum Aufwachen und Einschlafen (Wiegenlied, Nocturne, zum
Vergleich Debussys Jumbo’s Lullaby, Schumanns Kind im Einschlummern,
Béla Bartóks Klänge der Nacht, Lachenmanns Wiegenmusik für Klavier,
1963; Morgenliedchen, Des Vogels Morgenlied), Naturbilder (Am See, zum
Vergleich Debussys The Snow is Dancing, Weberns Wintergrün, Lachen-
manns Wolken im eisigen Mondlicht), Tanz (Moderner Tanz, zum Ver-
gleich Debussys Golliwogg’s Cake Walk, Lachenmanns Schattentanz, zahl-
reiche Beispiele bei Bartók und Webern), Liedhaftes (Morgenliedchen, Des
Vogels Morgenlied, Wiegenlied, zum Vergleich Bartóks Volksliedbearbei-
tungen, Lachenmanns Hänschen klein), Tiere (Der Drache und der Vo-
gel, Des Vogels Morgenlied, zum Vergleich Debussys The Little Shepherd),
Märchen und ungewöhnliche Begebenheiten (Märchen, Phantastische So-
natine, zum Vergleich Schumanns Kuriose Geschichten, Von fremden Län-
dern und Menschen, Lachenmanns Falscher Chinese), Ausdruckshaltungen
(Würdigung, Erstaunen, zum Vergleich Schumanns Glücks genug, Bitten-
des Kind, Fast zu ernst, Träumerei, Cerhas Der Direktor kommt oder Was
ist Repräsentation?). Musikalische Formen bieten sich für eine Einführung
in die Kompositionslehre an (Marsch, Nocturne, Scherzo, Phantastische
Sonatine, zum Vergleich Bartóks Barcarolla und Musette aus Im Freien,
Debussys Serenade for the Doll, viele Beispiele bei den geplanten Kinder-
stücken von Webern). Bei Syl’vestrov fehlt der Bereich des Spielens (siehe
Schumanns Hasche-Mann, Ritter vom Steckenpferd, Lachenmanns Filter-
Schaukel, Debussys Serenade for the Doll). Aber interessieren die hier ange-
gebenen Themen Kinder heute tatsächlich im Klavierunterricht noch ernst-
haft? Friedrich Cerha hat dies mit einer Reihe von Klavierstücken ironisch
hinterfragt und dabei auch die Grenze zwischen Kind und Erwachsensein
5In der Auflistung sind nur die Tempoangaben zu Beginn genannt.
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verwischt. Ähnlich hat es auch Lachenmann getan. Cerhas Klavierstücke
für Kinder oder solche, die es werden wollen (1964)6 enthalten u. a. die
Abteilungen:
Fünf Stücke für Kinder oder solche, die es werden wollen
Noch fünf Stücke, ausschließlich für Kinder und Erwachsene
Vier Klavierstücke für Schimpansen oder Pubertierende aller Altersstufen
Rondo (Wut über die eigene Schlamperei)
Drei Stücke [für frühzeitig alternde Jugendliche (aller Altersstufen)]
Die Fünf Stücke für Kinder oder solche, die es werden wollen haben bei-
spielsweise folgende Überschriften, auf die die Musik Bezug nimmt (siehe
Abbildung 1):
Ist er (sie) streng?? oder Nicht streng??
Dieses verflixte zählen oder Was wissen denn die Erwachsenen, was
einem Kind Spass macht!
Tanz der Oma oder Wenn Strawinsky das wüsste!!!
Reise auf den Balkan oder Müssen Hirten auf der Steppe beim blasen
auch zählen?
Der Direktor kommt oder Was ist Repräsentation?
Cerha schreibt dazu:
Wer weiß schon, was Kindern lustig ist? In technischer Hinsicht sind
die Stücke progressiv angeordnet, von den ganz leichten ersten bis
zum mittleren Schwierigkeitsgrad der letzten. Vom Inhaltlichen her
haben die Kinder erfahrungsgemäß keine Schwierigkeiten: Immer war
die vitale Freude an der Bewegung erster Ansatzpunkt. Meine Toch-
ter Irina, für die ich diese Stücke geschrieben habe, war zum Zeit-
punkt der Entstehung der meisten von ihnen (1964) etwa sieben
Jahre alt. Sie spielt sie auch heute noch mit großem Vergnügen.7
2. Syl’vestrovs Wiegenlied
Das Eröffnungsstück der Musik für Kinder Nr. 1 erscheint beim Anhören
unkompliziert und einfach (siehe Abbildung 2). Das Einfache ist jedoch
in seiner Struktur komplex und Resultat langwieriger Überlegungen. Das
6Universal Edition A.G., Wien 1989, Nr. 19059.
7Cerha im Vorwort, ebd.
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Abbildung 1: Fr. Cerha, Fünf Stücke für Kinder oder solche, die es werden wollen
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Abbildung 2: V. Syl’vestrov, Wiegenlied
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Wiegenlied umfasst 29 Takte. Es ist formal planvoll gegliedert in zwei auf-
einander bezogene Teile A (T. 1–13) und Av (einschließlich Epilog, T. 14–
29). Jeder Teil enthält die beiden Motive a und b in unregelmäßiger Auf-
einanderfolge, im Teil A: a–a1–b–a2–b1–a3. Diese motivischen Abschnitte
sind zunächst regelmäßig zweitaktig und durch Phrasierung der Oberstim-
menmelodie zusammengefasst. Lediglich der letzte Abschnitt a3 ist auf drei
Takte verbreitert, zudem durch den 3/2-Takt geweitet und wird durch zwei
Bindebögen unterteilt. Obgleich im Takt 13 ausdrücklich „(senza rit.)“ ge-
fordert wird, ist ein deutliches Auslaufen des ersten Teils komponiert. Der
zweite Teil Av ist explizit auf den ersten bezogen. Seine Abschnitte erklin-
gen in der gleichen Reihenfolge: av–a1v–bv–a2v–b1v–a3v. Der letzte Ab-
schnitt a3v ist als Abschluss des Stückes stärker verbreitert als a3, nämlich
auf sechs Takte. Er enthält drei Ritardandi und endet mit einer Fermate.
Der Schluss ist als Epilog durch die einzige Pause im Stück abgesetzt. In
seiner Melodik greift er die Takte 25 f. auf und mithin auch die Takte 12 f.,
auf die dort Bezug genommen wird.
Trotz deutlicher Bezüge zwischen den Abschnitten a und b sind sie bei
ihrer Wiederaufnahme variativ deutlich jeweils für sich verändert und zwar
in immer neuer Weise. Der Satz ist meist vierstimmig und nur am Beginn
von a2 auf drei Stimmen reduziert. Während das Thema klar und regelmä-
ßig gegliedert ist, verbindet die Begleitung die einzelnen Abschnitte durch
übergebundene Noten oder Phrasierungen. Sie steht auch durch die Art
ihrer eigenständigen Phrasierung insgesamt gegen den gleichmäßigen Ab-
lauf der meist zweitaktigen Melodieeinheiten. Ein näherer Vergleich der
a-Abschnitte im ersten Teil lässt neben grundlegenden Übereinstimmun-
gen die äußerst differenzierten Unterschiede erkennen. Die Takte 1–2 und
3–4 haben zwar die gleichen Melodietöne, aber in einer anderen Reihenfol-
ge, der Rhythmus in a1 enthält durch die durchgehenden Punktierungen
ein wiegendes Moment. Die Portatozeichen stehen über anderen Noten. Im
Abschnitt a heben sie die Töne e1, g1 und d1 heraus, im Abschnitt a1 nur
die Töne e1 und d1. Die Phrasierung in der Begleitung von a und a1 ist
verschieden, desgleichen die Harmonik. Während die Melodie in diesen Ab-
schnitten abtaktig beginnt, setzt sie in a2 und a3 auftaktig ein, in a3 mit
dem neuen Melodieton f1. Auch in diesen Abschnitten stehen die Portato-
markierungen an anderer Stelle, die Phrasierungen und die Harmonik sind
neu gestaltet. Hinzu kommt in a3 eine Bewegung in der Dynamik, die mit
dem Decrescendo am Schluss von b1 einsetzt. Diese Art von differenzierten
Variantenbildungen kann im ganzen Stück beobachtet werden.
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Die Harmonik des Wiegenlieds bewegt sich im System der rechten Hand
in den a-Abschnitten vorwiegend im Bereich von C-Dur. In den b-Abschnit-
ten ist sie am Beginn subdominantisch gefärbt, wobei dieses F-Dur als
Vorhalt zu C-Dur komponiert ist. Im unteren System, in der linken Hand
erklingt hingegen ein deutliches F-Dur. Nur an wenigen Stellen hat der Satz
in beiden Akkoladen eine gemeinsame Dreiklangsharmonik: im Takt 2 F-
Dur, im Takt 3 e-Moll, im Takt 4 F-Dur usw. Diese Unentschiedenheit in
der Harmonik zwischen C- und F-Dur kann semantisch gedeutet werden.
Das Anfangsstück ist ein Wiegenlied und musikalisiert die Zeit vor dem
Einschlafen. Diese Unruhe ist in der Harmonik komponiert, und erst am
Ende nach zwei Quartsextakkord-Vorhalten wird der beruhigende C-Dur-
Schluss erreicht.
Der Kompositionsprozess belegt, wie intensiv Syl’vestrov an diesem kur-
zen Stück gefeilt hat. Zu dieser Anfangsnummer liegen drei Seiten Entwürfe
in der Paul Sacher Stiftung in Basel. Die Stiftung war 1973 von Paul Sacher
(1906–1999), dem renommierten Dirigenten und Mäzen, der bedeutende
Kompositionen in Auftrag gegeben und uraufgeführt hat, gegründet wor-
den, um seinen musikalischen Nachlass zu übernehmen, zu erweitern und
zu betreuen. Inzwischen besitzt sie zahlreiche Nachlässe, etwa von Luciano
Berio, Igor Strawinsky und Anton Webern und Autographe der wichtigs-
ten lebenden Komponisten, so von Pierre Boulez, Helmut Lachenmann und
Wolfgang Rihm. Die Sammlungen werden laufend ergänzt. Eine umfangrei-
che Bibliothek und wissenschaftlich geschulte Mitarbeiter unterstützen die
Forschungen internationaler Wissenschaftler. Seit 2004 besitzt die Stiftung
auch Autographe, Drucke und Klangbeispiele von Syl’vestrov.8
Die Vorarbeiten zu Stücken des ersten Heftes der Musik für Kinder sind
auf zwei Bögen zu finden, die ineinandergelegt und rechts oben paginiert
sind. Der innen liegende Bogen, auf dem Syl’vestrov mit dem früheren
Entwurf I zu Wiegenlied begann, war bereits auf der letzten Seite (der
jetzigen S. 6) benutzt worden, u. a. für das Fragment einer Cellostimme.
Diese Seite ist durchgestrichen.
Den mit Bleistift geschriebenen Entwurf I auf der Seite 3 des Manuskripts
(siehe Abbildung 3) scheint Syl’vestrov zunächst als Reinschrift geplant zu
haben, denn er überschrieb ihn in der Zeilenmitte mit dem unterstrichenen
russischen Titel der ersten Sammlung Detskaja musyka N 1 und darunter
8Ich danke der Paul Sacher Stiftung für die Erlaubnis, zwei Autographe zu veröffentli-
chen und Herrn Ulrich Mosch für die wissenschaftliche Betreuung.
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Abbildung 3: V. Syl’vestrov, Wiegenlied, Entwurf I, Paul Sacher Stiftung Basel
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mit dem Titel des ersten Satzes I. Kolybelnaja. Er hat diese Niederschrift
am Ende der Seite nach 19 Takten abgebrochen, nachdem er den Satz
mehrfach korrigiert hat. Das zeigen die ausradierten und neu formulier-
ten Passagen vor allem in den unteren Systemen der Akkoladen 1 und 2,
Streichungen und Verbesserungen und neue Entwürfe für die linke Hand in
den frei gelassenen Systemen unter den Akkoladen. Die Melodie ist bereits
identisch mit der endgültigen Fassung, doch fehlen noch Phrasierung und
Artikulation. Syl’vestrov hat auch für das Ende des zweiten a-Abschnitts
an eine Verbreiterung gedacht und den Takt 4 als 6/4-Takt geplant, um
im Takt 5, mit Beginn des b-Abschnitts wieder zum 4/4-Takt zurückzukeh-
ren, ähnlich wie dies in den Takten 13 f. geschieht. Schwierigkeiten hatte
Syl’vestrov mit der Begleitung, vor allem im Bereich der unteren Systeme,
während die zweite Stimme der rechten Hand bereits weitgehend richtig
erfasst ist. Der begleitende Satz in den unteren Systemen ist häufig noch
wesentlich voller als später und enthält zuweilen über längere Passagen
parallel geführte Dreiklänge.
Der Entwurf II auf den Seiten 1 f. (siehe Abbildung 4) mit der Über-
schrift I Kolybelnaja enthält das gesamte Stück. Am Schluss ist als Auf-
führungsdauer 1’50’’ angegeben. Diese Version schließt direkt an den Ent-
wurf I an. Die dortige Vortragsangabe Andante am Beginn und die Taktar-
ten 4/4 (T. 1 und 14) und 6/4 (T. 13 und zusätzlich T. 26) sind übernom-
men und erst danach zu Andantino rubato, Viertel=69, und zu 2/2- und
3/2-Takten verbessert worden. Auch hier ist jeweils ein Notensystem unter
den Akkoladen frei gelassen, um Änderungen an der Begleitung zu notieren.
Da unter der vierten Akkolade ein Notensystem fehlt, hat Syl’vestrov die
Änderungen in selbst gezogene Notenlinien eingetragen.
Syl’vestrov hat viele bereits veröffentliche Kompositionen einer Revision
unterzogen und zwar häufig durch handschriftliche Eintragungen in den
Drucken. Das betrifft auch die beiden Kindermusiken (siehe Abbildung 2).
Es handelt sich dabei nicht um Änderungen an den Noten, sondern um
eine Verdeutlichung und Differenzierung der Aufführungsart, die in anderen
Kompositionen weitaus häufiger zu finden sind als im Wiegenlied.
Syl’vestrov ist in seinen beiden Zyklen musikpädagogisch nicht innovativ.
Es ist zu fragen, ob und wie sie überhaupt in einen Klavierunterricht für
Kinder einzugliedern oder nicht viel eher für den Konzertvortrag gedacht
sind. Immerhin wird eine geschlossene Aufführung aufgrund der attacca-
Vorschriften erwartet. Syl’vestrov greift bei der Auswahl der Satztypen auf
Traditionen seit Robert Schumann zurück, vorrangig auf das Genre des
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Abbildung 4a: V. Syl’vestrov, Wiegenlied, Entwurf II, Paul Sacher Stiftung Basel
(Fortsetzung siehe Abb. 4b)
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Abbildung 4b: V. Syl’vestrov, Wiegenlied, Entwurf II, Fortsetzung von Abb. 4a
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Charakterstücks und musikalische Formen. Einige der Kompositionen, so
das Wiegenlied, sind in ihrer Differenzierung von Struktur und Vortragsart
nur aus Erfahrungen zu verstehen, die an der Musik der Wiener Schule,
speziell von Anton Webern und deren Nachfolge in der seriellen Musik des
Darmstädter Kreises gereift sind. Sie belegen ein beachtliches handwerkli-
ches Können und eine Ausarbeitung der Klanggebung, an der Syl’vestrov
noch nach Drucklegung gefeilt hat. Das scheinbar so einfache Wiegenlied
kann eigentlich nur von einem Pianisten erfasst und interpretiert werden,
der in der Neuen Musik erfahren und imstande ist, auf die vorgeschriebenen
Details des Vortrags zu achten.
Helmut Lachenmann, Ein Kinderspiel (1981)9
Helmut Lachenmann verweigert sich mit seinen Kompositionen traditionel-
len Erwartungshaltungen. Er verzichtet auf Althergebrachtes, sucht eigene
Zugänge und bietet neue Lösungen. Ein Beispiel ist seine von ihm so ge-
nannte ‚musique concrête instrumentale‘, die u. a. durch neue Spieltechni-
ken ungewohnte und ungewöhnliche Klangwelten und Ausdrucksbereiche in
der Nähe zum Geräusch erschließt und eine Ästhetik des Geräuschs konzi-
piert. Auch Ein Kinderspiel. Sieben kleine Stücke für Klavier (1981) öffnet
neue Blickwinkel und widersetzt sich Ritualen musikpädagogischer Praxis.
Die Stücke haben die Titel
1. Hänschen klein
2. Wolken im eisigen Mondlicht
3. Akiko
4. Falscher Chinese (ein wenig besoffen)
5. Filter-Schaukel
9Helmut Lachenmann, Ein Kinderspiel. Sieben kleine Stücke für Klavier, Wiesbaden
1982, Edition Breitkopf Nr. 8275. Auf folgende Literatur sei hingewiesen: Hermann Da-
nuser, „Die abgetastete Tastatur. Zu Helmut Lachenmanns Klavierkompositionen“, in:
Schweizerische Musikzeitung 123 (1983), S. 370–379. Reinhard Febel, „Zu ‚ein Kinder-
spiel‘ und ‚Les Consolations‘ von Helmut Lachenmann“, in: Melos 46 (1984), Heft 2,
S. 84–111. Thomas Kabisch, „Neue Musik im Klavierunterricht. Analytische und di-
daktische Anmerkungen zu ‚Ein Kinderspiel‘ (1980) von Helmut Lachenmann“, in:
Musica 39 (1985), S. 156–160. Helmut Lachenmann, „Vom Greifen und Begreifen –
Versuch für Kinder“, in: Ders.,Musik als existentielle Erfahrung. Schriften 1966–1995,
hrsg. von Josef Häusler, Wiesbaden 1996, S. 162–167. Matthias Schmidt, Komponierte
Kindheit (=Spektrum der Musik 7), Laaber 2004.
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6. Glockenturm
7. Schattentanz
Lachenmann hat dem Zyklus als Motto ein Zitat vorangestellt: „. . . wobei
es eben mehr um die Demonstration am Kindermodell als um eine Beschwö-
rung von Kindheit geht . . . (Theodor W. Adorno an Walter Benjamin über
sein Singspiel ‚Der Schatz des Indianer-Joe‘)“.
Er eröffnet Ein Kinderspiel mit der Bearbeitung eines bekannten Kin-
derliedes (siehe Abbildung 5), dessen Text geradezu als Programm für den
Zyklus gelten kann, als Erfahren einer neuen Welt: „Hänschen klein / ging
allein / in die weite Welt hinein“. Über seine Vorstellungen sagte Lachen-
mann:
Kind sein, man erlaube mir solches Dilletieren, heißt doch: lustvoll er-
leben und über solches Erleben die Welt, die Natur, die Technik, die
Kunst und in allem sich selbst entdecken, so sich entwickeln und sei-
ne Kräfte immer weiter entfalten. [. . .] Entdecken also heißt in jedem
Fall Lernen und sich unter der Einwirkung von neuen Erfahrungen
verändern. Entdecken heißt aber darüber hinausgehend: sich selbst
als Veränderbarer, Erweiterbarer und zugleich als immer derselbe er-
fahren, und zwar gerade dort, wo der Ungeist eines bequemen und
eher gastronomisch motivierten Kulturbetriebs sich damit begnügt,
unter Beschwörung der alten Meister von einer lästigen Wirklichkeit
abzulenken.10
Lachenmann arbeitet mit einfachem Material und überschaubaren Struktu-
ren, die bis ins Detail durchgestaltet sind. Er entfaltet in jedem der sieben
Stücke ein eigenes kompositorisches Modell. Ein zyklischer Zusammenhang
ist, wie das veröffentlichte Schema der übergeordneten Struktur zeigt,11
planvoll erarbeitet . Im ersten Stück übernimmt er nur den Rhythmus des
Kinderliedes und verbindet ihn mit den Tonhöhen aller 88 Klaviertasten
vom A2 bis c4, die fortlaufend von oben nach unten in einer absteigenden
chromatischen Skala erklingen. Dem Hänschen wird damit Angst vor der
weiten Klangwelt genommen, die er stufenweise ertastet. Hinzu kommen
in den Takten 2 bis 8 Vorschläge mit den Tönen der Ganztonleiter von
c5 bis d4. Cluster initiieren einen klingenden weiten Obertonraum, bin-
den die Einzeltöne und Zweiklänge und färben sie ein. Die Hörerfahrung
10Lachenmann, „Vom Greifen und Begreifen“ (wie Anm. 9), S. 162 f.
11Ebd., S. 166 f.
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Abbildung 5: H. Lachenmann, Hänschen klein
Valentyn Syl’vestrovs Musik für Kinder 99
mit geräuschnahen Resonanzklängen in differenzierter Ausprägung ist auch
in den anderen Stücken ein wichtiger Aspekt. Die Dynamik bewegt sich
großflächig im weiten Bereich zwischen piano und dreifachem forte. Ins-
gesamt kombiniert Lachenmann mehrere Strukturen und Anschlagsarten.
Durch die Chromatik, die Ganztonleiter, zwei Dreiklänge (Sextakkord in
Dur, Quartsextakkord in Moll), Verbindungsintervalle zwischen den Tönen
erklingen alle nur möglichen Intervalle. Das Ertasten des Instruments und
seiner Klangwelt einschließlich der Lachenmann wichtigen Nachhall-Klänge
in sieben Varianten ist mithin umfassend konzipiert, worauf der Komponist
ausdrücklich hinweist:
Mit dem Durchtasten aller achtundachtzig Klaviertöne wird klar,
daß die Bauprinzipien dieses Stückes nicht einfach auf den geläu-
figen melodischen oder rhythmischen oder harmonischen Kategorien
beruhen. Diese sind hier bloß insoweit benutzt beziehungsweise als
banale Patterns abgerufen, als an ihnen sich andere, sonst eher peri-
pher verstandene Eigenschaften musikalisch ins Spiel bringen lassen:
der immer wieder anders manipulierte reale Klavierklang beziehungs-
weise sein Nachhall und die Mehrschichtigkeit von Intervall- und Zeit-
Anordnungen.12
Hänschen klein ist mithin eine behutsame und unkonventionelle Einführung
in Neue Musik, speziell in die Klangkompositionen Lachenmanns, „ein Ap-
pell [. . .] an jene fundamentale, allen Lebensaltern wohl anstehende Neugier
auf die Möglichkeiten und die Erfahrung der eigenen Veränderungs- und
Entdeckungsfähigkeit im Umgang mit Musik.“13 Es bietet, wie auch die
anderen Stücke in Ein Kinderspiel „leicht zu greifende und zu begreifende
Modelle.“14
Anton Weberns Kinderstücke
Anton Weberns Kinderstück für Klavier M267, komponiert im Herbst 1924,
hat die Vortragsbezeichnung „Lieblich“.15 Die gleiche Anweisung trägt das




15Anton Webern, Kinderstück, New York 1964. Faksimile der ersten Seite bei Felix
Meyer, „Anton Webern: Kinderstück M267, 1924“, in: Canto d’amore. Klassizistische
Moderne in Musik und bildender Kunst 1914–1935, hrsg. von Gottfried Boehm u. a.,
Basel 1996, S. 356.
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steht gleichfalls im 3/4-Takt und ist im Satztypus verwandt.16 Für Regina
Busch, die diese Skizze und die Aufzeichnungen auf der gleichen Seite zum
ersten der Fünf Canons nach lateinischen Texten op. 16 für hohen Sopran,
Klarinette und Baßklarinette beschrieben und gedeutet hat, spricht eini-
ges dafür, dass die beiden Klavierstücke „in zeitlicher Nähe zueinander im
Herbst 1924, vor der Ausarbeitung des Kanons op. 16,1 entstanden sind.“17
Angeregt durch seinen Verleger Emil Hertzka von der Universal Editi-
on in Wien, plante Webern eine Sammlung von Klavierstücken für Kin-
der, die er durch seine Arbeit an den Liedern op. 16 und 17 unterbrach
und schließlich liegen ließ. Möglicherweise gehört das aus dem Nachlass
edierte Klavierstück M277 mit der Vortragsbezeichnung „Im Tempo eines
Menuetts“18 zu dieser geplanten Reihe, wie Regina Busch vermutet: „Es
ist zwar schwieriger als die Kinderstücke, ähnelt ihnen aber in Klaviersatz
und Reihentechnik, die Reihen selbst weisen Gemeinsamkeiten auf.“19 An
Hertzka schrieb Webern am 3. Januar 1925:
Als Sie letzthin mit einigem Vorwurf nach den Kinderstücken, die
ich zu schreiben versprochen habe, fragten, konnte ich in der Eile
nicht recht ausführen, warum ich damit noch nicht weitergekommen
bin. Das möchte ich jetzt nachtragen. So sehr es mich nämlich auch
interessiert, diese Stücke zu komponieren – ich hatte ja an derartiges
schon vor Ihrer Anregung gedacht –, so mußte ich doch die Arbeit
daran unterbrechen, weil mich seit längerem Anderes so sehr beschäf-
tigt, daß ich es, wiewohl ich das Gegenteil beabsichtigt hatte, nun
doch vor den ‚Kinderstücken‘ schreiben muß. Ich arbeite an einem
Cyklus lateinischer Gesänge und an Liedern nach deutschen Texten.
Es wäre sehr kränkend für mich, wenn Sie glaubten, ich erwiese mich
Ihrem so gut gemeinen Antrag gegenüber als undankbar. Nein! Sei-
en Sie versichert, daß das Gegenteil der Fall ist, und daß mich nur
meine Art der Produktion einstweilen hindert, diese ‚Kinderstücke‘
16AntonWebern, Skizzen,Mappe 49, S. [1], Sammlung AntonWebern in der Paul Sacher
Stiftung, Basel. Faksimile ebd., S. 357 und bei Regina Busch, „Über die Transkription
einer Skizzenseite von Anton Webern“, in: Text. Kritische Beiträge (2004), Heft 9,
S. 25–45, Faksimile S. 39.
17Ebd., S. 43 f.
18Universal Edition A.G., Wien 1966, Nr. 13490.
19Regina Busch, „Über die Transkription einer Skizzenseite“ (wie Anm. 16), Anmerkung
31, S. 40.
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Abbildung 6: A. Webern, Kinderstück
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zu schreiben: weil es bei mir in dieser Hinsicht nie so wird, wie ich
will, sondern nur so, wie es mir bestimmt ist, wie ich muß.20
Rechts oben über der Skizze zu M266 hat Webern Stichworte für Kinder-
stücke notiert. Er fasste diese frühen Überlegungen für eine spätere Aus-
wahl in fünf nebeneinander stehenden Rubriken vorläufig zusammen, dach-
te zunächst an „Charakterstücke / mit Titel / ohne“, nennt aber nur weni-
ge: ein Naturbild Wintergrün, Melodie und Etüde. Häufiger vermerkt sind
einzelne Gattungen und Formen, die ihn und die Komponisten der Wiener
Schule prinzipiell interessiert haben: Variation (gesondert ist zusätzlich die
Choralvariation genannt), diverse kontrapunktische Formen (Passacaglia,
Kanon und als Satzpaar Präludium und Fuge) und auffallend viel Tänze-
risches: Walzer, Polka, Musette, Menuett, Ländler, Reigen und Mazurka.
Das aus dem Nachlass veröffentlichte Kinderstück ist in seiner Struktur
bewusst einfach gehalten. Es ist zwölftönig, verwendet aber nur die Grund-
gestalt und auch keine Transpositionen (siehe Abbildung 6).
20Zitiert nach Hans und Rosaleen Moldenhauer, Anton von Webern. Chronik seines
Lebens und Werkes, Zürich 1980, S. 281 f.
Helmut Loos (Leipzig)
Myroslav Skoryks Moses und die Tradition der
geistlichen Oper. Kein Thema von E- oder U-Musik
Stoffe der Bibel den Gläubigen plastisch vor Augen zu stellen, ist ein ebenso
altes wie umstrittenes Mittel geistlicher Erbauung in christlichen Kirchen.
Es betrifft die bildende Kunst insbesondere hinsichtlich der Innengestal-
tung von Kirchengebäuden ebenso wie die Gestaltung der Liturgie, deren
Zeremonien ein dramatisches Moment innewohnt. Der Vortrag liturgischer
Texte ist in alten Zeiten grundsätzlich als ein musikalisches Ereignis zu
werten, das beispielsweise in der Formenvielfalt der Gregorianischen Ge-
sänge beredten Ausdruck gefunden hat. Wie sich im Mittelalter aus den
Introitusgesängen das Liturgische Spiel und aus den Schuldramen später
beispielsweise die Jesuitenspiele herausgebildet haben, so wurden bereits
im 16. Jahrhundert in Italien Dialoglauden verbreitet, die als Vorstufe zur
geistlichen Oper und zum Oratorium gelten. Das Tridentinische Konzil
hatte als einzige Vorgabe der liturgischen Musik die Abwehr alles Unrei-
nen und Weltlichen (impurum aut profanum) zur Auflage gemacht, eine
gewisse Skepsis der Kunst gegenüber, die auch schon bei Augustinus zu
finden ist. Doch die Einschränkungen der musikalischen Mittel galten nur
für den Kirchenraum und die Liturgie, sie betrafen keineswegs die Darstel-
lung geistlicher Stoffe ganz allgemein, seien sie biblisch oder aus Legenden
geschöpft. Das Oratorium als musikalische Gattung ist ja gerade aus der
örtlichen Absonderung aus dem Kirchenraum in den Betsaal entstanden
und konnte hier die modernen, weltlichen Gestaltungsmittel der Monodie
einschließlich des weiblichen Belcantos auf geistliche Stoffe zur Anwendung
bringen. Das dramatische Moment blieb dabei trotz der epischen Grundaus-
richtung beispielsweise eines Testo stets präsent. Waren die Betsäle häufig
in der Nähe der Kirchen angesiedelt, so rückt die geistliche Oper auch rein
räumlich noch ein Stück vom Sakralraum ab. Emilio de’ Cavalieris Rappre-
sentatione di anima, et di Corpo wurde 1600 noch im römischen Oratorio
della Valicella aufgeführt und gilt als erste geistliche Oper im Vorfeld auch
der Geschichte des Oratoriums. Spätere Vertreter des geistlichen ‚Dramma
per musica‘, wie die Gattung im 17. Jahrhundert häufig genannt wurde,
sind auch an Höfen vor allem geistlicher Herrscher aufgeführt worden. Da-
zu gehören Il Sant’Alessio von Stephano Landi oder die ‚Drammi sacri‘ für
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die römischen Kardinäle Pamphili und Ottoboni La Santa Genuida und
Santa Rosalia. Opern mit biblischen Stoffen blieben jedoch in der nach-
folgenden Zeit gegenüber den bevorzugten antiken Stoffen eine Ausnahme,
wie etwa eine regionale Tradition in Neapel bis zum späten 18. Jahrhundert.
Im 19. Jahrhundert sind Gioacchino Rossinis Ciro in Babilonia (1812) und
Mosè in Egitto (1818) sowie Giuseppe Verdis Nabucco (1842) zu nennen,
der aber vor allem als patriotisches Bekenntnis zum Nationalstaat rezipiert
wurde, nicht als geistliches Werk, weiter Camille Saint-Saëns’ Samson und
Dalila (1877). Noch extremer ist die Salome (1905) von Oscar Wilde und
Richard Strauss trotz des biblischen Sujets ein Werk gegen alle christli-
che Moralvorstellung. Auch Claude Debussys ‚Mystère‘ (ursprünglich eine
Schauspielmusik) Le Martyre de Saint Sébastian (1911) nach dem Text
von Gabriele D’Ànnunzio darf symbolistisch, aber kaum christlich genannt
werden. Im weiteren 20. Jahrhundert allerdings erscheinen biblische Stoffe
wieder häufiger auf der Theaterbühne, während die Gattungsgrenzen zwi-
schen Oper und Oratorium fließend wurden. Arthur Honegger errang einen
Sensationserfolg mit seinem 1921 auf der Bühne herausgebrachten Misch-
werk eines Opernoratoriums Le Roí David und ließ ihm 1925 das ‚Drame
biblique‘ Judith folgen; christlicher Hagiographie ist sein Jeanne d’Arc au
bûcher (1935) entnommen. Spezifisch jüdischer Tradition in existenzieller
Bedrohung entstammen die Oper Moses und Aron (komponiert 1930/32)
von Arnold Schönberg und das Bibeldrama Der Weg der Verheißung (The
Eternal Road, 1937) von Kurt Weill. In Abwendung von der Oper als einem
Stück ‚schlechten 19. Jahrhunderts‘, Paradegattung eines romantisch über-
steigerten, individualistisch überwältigenden und antichristlichen Kunstge-
nusses erhielt in der Jugendbewegung das ‚Spiel‘ eben auch im Sinne des
Schauspiels bzw. des liturgischen Spiels mit Musik durch Persönlichkeiten
wie Romano Guardini und Johan Huizinga eine neue Aktualität. Es entstan-
den gerade im kirchlichen Umfeld zahlreiche auch von Laien aufzuführende
Musikstücke, die an bestimmte Anlässe (z. B. Weihnachten) gebunden wa-
ren und damit in einem unmittelbaren sozialen Zusammenhang standen.
Die Oper selbst blieb, zumindest im deutschsprachigen Bereich, von christ-
lichen Inhalten weitgehend unberührt. Zugespitzt, aber nicht unzutreffend
formuliert Helmut Kirchmeyer dies in der Geschichte der katholischen Kir-
chenmusik in dem Sinne, dass auf die effektvolle Wirkung der Kirche auf
dem Theater im 19. Jahrhundert, in der sich die „ursprünglich ziemlich
geschmacklosen Nonnentänze und Prozessionen, Orgelszenen und Priester-
auftritte zu handfesten Mitteln der antireligiösen Agitation, die sich poli-
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tisch gebärdete“, wandelten, im 20. Jahrhundert eine Abstinenz folgte, die
nur dort durchbrochen wurde, „wo es um Kampf gegen die Kirche ging“.1
Im Unterschied dazu gab es im Bereich des Musicals einen Sensationser-
folg mit Andrew Lloyd Webbers Rockoper Jesus Christ Superstar (1971),
dessen Provokation nicht in einem anstößigen Libretto, sondern in der An-
wendung von Rockmusik, also einer speziellen Form der ‚U-Musik‘, auf ein
geistliches Sujet bestand.
Die Existenz einer spezifischen musikalischen Sparte zur ‚Unterhaltung‘
wird üblicherweise mit der Zeit um 1800 und der Einführung neuer gesell-
schaftlicher Organisationsformen des Bürgertums angesetzt. Aus dem Be-
reich der hohen Kunstmusik im emphatischen Sinne wurden ‚niederer‘ For-
men der Musik ausgesondert wie ‚Modemusik‘, ‚Gelegenheitsmusik‘ oder
‚Fabrikware‘; Wilhelm Kienzl zählte dazu „Tanzmusik, Opernpotpourris,
banale [. . .] Salonmusik, Virtuosengeklingel, ‚Schmachtfetzen‘, Couplets
oder Liedertafelei“.2 In zunehmendem Maße wurde diese Sparte dem heh-
ren Bereich der ‚Ernsten Musik‘ entgegengesetzt und schließlich unter dem
allgemeinen Sammelbegriff ‚Unterhaltungsmusik‘ zusammengefasst, eine
Unterscheidung, die mit Einführung der deutschen Gesellschaft für mu-
sikalische Aufführungs- und mechanische Vervielfältigungsrechte (GEMA)
im Jahre 1902 für Musiker eine existenzielle Bedeutung gewann und bis
heute besitzt. Nach einem komplizierten Punktesystem werden die Gewin-
ne nämlich ganz unterschiedlich ausgeschüttet, es wird unterschieden in
U- und E-Musik, letztere erhält wesentlich höhere Bewertungen und da-
mit höhere Bezüge. Historisch gesehen aber ist diese Unterscheidung eine
recht späte Erscheinung im Musikleben und hängt zusammen mit der be-
sonderen Rolle der Musik in der bürgerlichen Gesellschaft vor allem des
deutschsprachigen europäischen Raumes. Hier in erster Linie bildete sich
eine romantische Musikanschauung aus, die letztlich der Musik die Rol-
le der wichtigsten gesellschaftlichen Leitinstanz zusprach, die der Religion.
Dies geschah in einer aufgeklärten Gesellschaft, die der christlichen Tradi-
tion weitgehend ablehnend gegenüberstand und sich vornehmlich national
und liberal definierte. Das Bild des mündigen Menschen spiegelt sich in ge-
wisser Weise auch in dem philosophischen Grundsatz, dass der Mensch und
1Helmut Kirchmeyer, „Geistliche Musik“, in: Vom Tridentinum bis zur Gegenwart,
hrsg. von Karl Gustav Fellerer (=Geschichte der katholischen Kirchenmusik 2), Kassel
etc. 1976, S. 353–369, hier S. 356.
2Wilhelm Kienzl, zit. nach Andreas Ballstaedt, Art. „Unterhaltungsmusik“, in: MGG2,
Sachteil 9, Sp. 1188.
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die Dinge sich in einem immerwährenden Fortschrittsprozess ‚zu sich selbst‘
entwickeln würden, ihre eigene Bestimmung in der Befreiung von allen Ab-
hängigkeiten zu finden in der Lage wären. Dem entspricht das Prinzip der
absoluten Musik, die autonom und frei von allen gesellschaftlichen Bezügen
und Funktionen die Wahrheit zu repräsentieren, eine ideale Gegenwelt zur
Realität zu bilden vermöge. Die Kirchenmusik geriet in diesem Denksystem
in eine absolut periphere Nebenrolle, sie vermochte als funktional gebunden
hier keinerlei Bedeutung zu beanspruchen. Alle musikalischen Gattungen
gerieten in den Sog der romantischen Musikanschauung, letztlich sogar die
Oper, die lange einen eigenständigen Bereich hatte verteidigen können.
Religiöse Züge hat die Oper im 19. Jahrhundert vor allem durch die
häufig auftretende Erlösungsthematik gewonnen. Bei Richard Wagner ist
dies besonders deutlich zu erkennen, er verwendete Stoffe der christlichen
und der germanischen Mythologie gleichermaßen in diesem Sinne. Dass der
Rückgriff auf alte Stoffe jedoch nicht jedenfalls einer überirdischen Instanz
gewidmet war, sondern vielmehr der Verherrlichung der Ausnahmepersön-
lichkeit und insbesondere des Komponisten als des Gottes der Kunstreligi-
on diente, wird ebenfalls bei Wagner besonders deutlich. Die Moses-Opern
stellen also einen seltenen Sonderfall in der Geschichte der Oper dar, sind
aber keinesfalls vor einer säkularisierenden Interpretation gefeit, wie es et-
was Max Bruchs Oratorium Moses (1895) belegt, das als Allegorie auf den
Reichskanzler Bismarck verstanden werden kann. Eine derartige Apologie
einer Ausnahmepersönlichkeit entsprach durchaus dem Menschenbild des
aufgeklärten Bürgertums, die Entstehung der Moses-Opern von Rossini
und Schönberg ist damit jedoch nicht zu erklären. Zu erwähnen ist hier
auch eine mir nicht näher bekannte Komposition Monolog des Moses für
Tenor und großes Orchester nach Worten des ukrainischen Dichters Ivan
Francko von Stanislav Ljudkevyč aus dem Jahre 1935 (ursprünglich als
Symphonische Dichtung geplant).
Gioacchino Rossinis Oper Mosè in Egitto ist für das Teatro San Carlo
in Neapel entstanden und dort in erster Fassung am 5. März 1818 urauf-
geführt worden, nachdem Rossini es abgelehnt hatte, für das Teatro Valle
in Rom ein Oratorium für die Fastenzeit zu schreiben, wie es einer verbrei-
teten Praxis entsprach. In Neapel gab es im Unterschied dazu bis in die
1880er Jahre die Gewohnheit, in der Fastenzeit geistliche Stoffe auf der Büh-
ne szenisch darzustellen, also geistliche Opern aufzuführen. Daran knüpfte
das Teatro San Carlo mit Rossini wieder an. Der Librettist Leone Andrea
Tottola verstand es, die biblische Geschichte des Auszugs der Israeliten aus
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Ägypten, die schon Händel zu seinem außergewöhnlichen Oratorium Israel
in Egypt (1739) inspiriert hatte, zu effektvollen Tableaus zu arrangieren,
die auf dramatische szenische Wirkungen ausgerichtet waren: den Wech-
sel von der Finsternis zum Licht, das Unwetter mit Hagel und Feuerregen
und den Zug durch das Rote Meer, es sind die großen Wunder zur Ver-
herrlichung des biblischen und damit auch des christlichen Gottes. Dies
stellt die Quintessenz des Werkes dar, die eingeflochtene Privathandlung
der Liebe des ägyptischen Königssohnes Osiride und der Hebräerin Elcia
tritt davon in den Hintergrund; Moses wird nicht als autonome Ausnahme-
persönlichkeit dargestellt, sondern als Prophet, d. h. Werkzeug des Herrn.
Musikalische Beschränkungen wegen des geistlichen Sujets musste Rossini
sich aufgrund der gewählten Gattung nicht auferlegen, vielmehr nutzte er
alle dramatischen und koloristischen Mittel der Opernmusik zu einer ef-
fektvollen und schlagkräftigen Komposition. Einen besonderen Höhepunkt
gestaltete Rossini in diesem Zusammenhang allerdings gerade nicht mit ei-
nem dramatischen Bild, sondern mit dem (nachkomponierten) Gebet Dal
tuo stellato soglio zu Beginn des dritten Aktes, einer ‚Preghiera‘, wie sie
in der Oper des 19. Jahrhunderts verbreitet war, die hier aber in ihrem
biblischen Zusammenhang die religiöse, geistliche Dimension der gesamten
Oper garantiert.
Als wichtigste ‚Bekenntnisoper‘ der ersten Hälfte des 20. Jahrhunderts
stellt Hermann Danuser SchönbergsMoses und Aron dar,3 nach Schönbergs
eigenen Worten im Brief vom 16. Oktober 1933 an Alban Berg Zeichen
seiner „Rückkehr zur jüdischen Religion“.4 Hatte Schönberg mit seinem
groß angelegten Werk der Gurrelieder nach den Gedichten des dänischen
Dichters Jens Peter Jacobsen ein Werk komponiert, das entsprechend den
Idealen des Dichters nach fortschrittlichen Vorstellungen nicht zuletzt des
Darwinismus eine Überwindung des Gottesglaubens und der drohenden
Verdammnis in einer Naturreligion beinhaltet, so dokumentiert bereits das
Oratorium Die Jakobsleiter, mit dem er sich von 1915 bis 1922 beschäftigte,
die intensive Auseinandersetzung mit der religiösen Tradition. Schönbergs
geistliche Oper Moses und Aron geht auf die Auseinandersetzung mit dem
biblischen Sujet ab 1923 zurück. Von 1928 bis 1935 wurden Text und Kom-
3Hermann Danuser, Die Musik des 20. Jahrhunderts (=Neues Handbuch der Musik-
wissenschaft 7), Laaber 1984, S. 234.
4Arnold Schönberg, Moses und Aron (Oper in drei Akten). Entstehungsgeschichte,
Texte und Textentwürfe zum Oratorium und zur Oper, hrsg. von Christian Martin
Schmidt (=Gesamtausgabe Bd. 8, Teil 2), Mainz 1998, S. 14.
108 Helmut Loos
position bis zum Ende des 2. Aktes fertiggestellt, das Werk blieb Fragment,
wurde 1937 endgültig aufgegeben. Alle drei genannten Werke sind mithin
religiöser Provenienz, in seiner Kompositionsweise hat Schönberg aber kei-
nen Unterschied zu seinen weltlichen Werken gemacht, vielmehr repräsen-
tieren die drei Werke Schönbergs kompositorischen Fortschritt: von den
spätromantischen Gurreliedern über das expressionistische Oratorium Die
Jakobsleiter zur zwölftönigen Oper Moses und Aron. So verständlich und
scheinbar selbstverständlich es ist, dass Schönberg die existentiellen reli-
giösen Fragen in der ihm eigenen, jeweils aktuellen musikalischen Sprache
artikuliert hat, so entschieden ist damit auch seine Fixierung auf die eigene
Person dokumentiert. Sein Selbstverständnis als Ausnahmepersönlichkeit,
wie sie der Komponist seinerzeit nach breitem gesellschaftlichen Konsens
darstellte, war bekanntlich sehr ausgeprägt und schloss jede Rücksicht auf
Rezipienten grundsätzlich aus.
Das Menschenbild, das diesem Verständnis zugrunde liegt, entspricht
der Kunstreligion der liberalen bürgerlichen Gesellschaft mit ihrem Fort-
schrittsglauben und steht in einem fundamentalen Gegensatz zu einem
christlichen Weltbild, das die Ausrichtung auf den Nächsten beinhaltet.
Soweit sich also die Definition der Ernsten Musik auf das der romanti-
schen Musikanschauung entsprungene Axiom einer autonomen Musik auf
der Grundlage des musikalisch-kompositionstechnischen Fortschritts be-
zieht, ist sie der bürgerlichen Kunstreligion mit allen ihren Konsequenzen
verpflichtet. Der Kirchenmusik gegenüber ist dies mit aller Strenge vollzo-
gen worden, selbst historische Kirchenwerke sind nach Bedarf entsprechend
uminterpretiert worden.5 Vor diesem Hintergrund ist die Entwicklung der
Avantgardemusik, in gewissem Maße Speerspitze der ‚E-Musik‘, interessant
zu verfolgen, wie die ‚Darmstädter Schule‘ nach dem Zweiten Weltkrieg in
Deutschland das durch den Nationalsozialismus gewaltsam unterdrückte
Fortschrittsprinzip wieder aufgenommen und mit großem moralischen Tota-
litätsanspruch vertreten hat. Die gesellschaftliche Akzeptanz, von der noch
die Provokationen Schönbergs gezehrt hatten, ging selbst in Deutschland
sehr schnell verloren, Bewegungen wie Minimal Music und Postmoderne
gewannen rasch an Boden. Sie missachten die Unterscheidung in ‚U-‘ und
‚E-Musik‘, sie wenden sich unverkrampft dem Publikum zu und verstärken
5Vgl. dazu beispielsweise Gerhard Poppe, Festhochamt, sinfonische Messe oder über-
konfessionelles Glaubensbekenntnis? Studien zur Rezeption von Beethovens Missa
solemnis, Beeskow 2007.
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die Bewegung eines ‚Crossover‘, das die früher so unüberwindbar schei-
nende Grenze aufgeweicht hat. Es stellt sich heraus, dass die Konzeption
einer absoluten Musik mit dem Komponisten als Propheten und Gottheit
eines immerwährenden Fortschrittsglaubens dramatisch an gesellschaftli-
cher Akzeptanz verloren hat, dass die dominante Stellung der Musik als
bürgerlicher Kunstreligion inzwischen marginalisiert worden ist.
Damit ist das gesamte sakrosankte Wertesystem der Musik als Kunstre-
ligion auf der Grundlage der romantischen Musikanschauung vor dem geis-
tesgeschichtlichen Hintergrund des deutschen Idealismus radikal in Frage
gestellt, in der historischen Rückschau reibt sich der Betrachter verwun-
dert die Augen, in welchem Maße es andere Musiksparten im Bereich der
funktionalen Musik abzuwerten imstande war, obgleich ihnen eine ganz
andere Weltanschauung zugrunde liegen musste. Dies betrifft nicht nur
bestimmte Gattungen wie die Kirchenmusik, sondern auch breitere Strö-
mungen wie den musikalischen Realismus, der im 19. Jahrhundert von der
‚Neudeutschen Schule‘ (Berlioz, Liszt, Wagner) über die Opern eines Bizet
oder Verdi bis zu den russischen Novatoren oder dem ‚mächtigen Häuflein‘
(Borodin, Kjui, Musorgskij, Rimskij-Korsakov) reicht. Erst durch die po-
litische Vereinnahmung und zwangsweise Durchsetzung im diktatorischen
Sowjetsystem als ‚sozialistischer Realismus‘ ist diese legitime Richtung der
Musikgeschichte nachhaltig diskreditiert worden und hat damit gleichzei-
tig indirekt die Dominanz des Konzepts der absoluten Musik gestärkt. Als
‚Gegeninstanz zur Idee der absoluten Musik‘ (Carl Dahlhaus) behielt der
musikalische Realismus den Zuhörer als Adressaten der Musik immer als
ernsthaft mitzudenkende Größe im kompositorischen Handeln im Blick. In-
wieweit er als gedankliche Orientierung angesichts einer veränderten musi-
kalischen Wirklichkeit dienen kann, mag dahingestellt sein.
Die Aufweichung der Grenzen zwischen U- und E-Musik zeigt sich auch
am Thema Moses ganz konkret. Großes Interesse finden bereits seit Jahr-
zehnten der Film und die ihm zugehörige Filmmusik als künstlerische Me-
dien (nach altem Sprachgebrauch ‚funktional‘, minderwertig), die offenbar
wichtige Anliegen in einer verständlichen Weise künstlerisch zu themati-
sieren und damit eine soziale Aufgabe der Musik zu erfüllen vermögen,
wie es die traditionelle Kunstmusik (im emphatischen Sinne) nur begrenzt
erreicht. Nur die wichtigsten Moses-Filme seien hier aufgelistet:6
6„Mose“, in:Wikipedia, die freie Enzyklopädie, <http://de.wikipedia.org/wiki/Mose>,
4.1.2013.
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1923: Die zehn Gebote – 1. Verfilmung von Cecil B. DeMille
1956: Die zehn Gebote (Charlton Heston)
1975: Moses – Der Gesetzgeber (Burt Lancaster)
1996: Die Bibel – Moses (Ben Kingsley)
1998: Der Prinz von Ägypten (Stimme: Val Kilmer)
2000: Am Anfang (Episode des Films) (Billy Campbell)
2006: Die Zehn Gebote (Dougray Scott)
Vielleicht noch deutlicher als der Film dokumentiert das gesellschaftliche
Bedürfnis nach zeitgemäßer künstlerischer Gestaltung des biblischen Moses
das Projekt eines niederbayrischen Dorfes, das 2005 aus eigener Initiative
und mit eigenen Kräften ein Musical Moses zur Aufführung brachte und
damit großen Erfolg erzielte.7 Wenn die Frage aufgeworfen wird, wie denn
derartige künstlerische Aktivitäten zu bewerten seien, so kann von wissen-
schaftlicher Seite aus eben kein absoluter Maßstab aufgestellt werden, da
eine allgemeingültige Prämisse nicht vorausgesetzt werden kann. Vielmehr
muss der Kontext, in dem ein Musikstück entstanden ist und weiter besteht,
als leitende Größe für die Bewertung herangezogen werden. Wissenschaft-
lich exakt kann die Bedeutung festgestellt werden, die einer Komposition
in der Gesellschaft in einem bestimmten, räumlich und zeitlich begrenzten
Zusammenhang zugeschrieben wird, letztlich gilt dies – wie oben dargestellt
– sogar für das scheinbar ewige Konzept der absoluten Musik.
Ich bitte um Verzeihung, dass mein Vortrag so lang geworden ist, be-
vor ich zu meinem eigentlichen Thema komme, welches ich allerdings auch
wegen mangelnder Kompetenz nur von einem sehr begrenzten deutschen
Standpunkt aus zu betrachten in der Lage bin. Allerdings sind alle bishe-
72005: Moses – Das Musical aus Jaegerwirth. „Mit dem Musical JOSEPH von Andrew
Lloyd Webber wurde Jägerwirth in den vergangenen Jahren als ‚Musicaldorf Nieder-
bayerns‘ bekannt. Über 20.000 Besucher konnte das Ensemble begeistern. Der Erfolg
ermutigte zu einem noch ehrgeizigeren neuen Ziel: Der Musicalverein Jägerwirth pro-
duziert sein eigenes Musical! Mit der Welturaufführung am 3. Oktober 2005 in der
Pfarrkirche Jägerwirth war es so weit: MOSES wartete auf alle Musicalfans: Der Zug
der Israeliten in die Freiheit wird musikalisch, optisch und textlich in Szene gesetzt
voller Dramatik, Kampf und Gefühle, mit einem Mix aus rockigen Songs und gefühl-
vollen Balladen. Die Texte erzählen mit archaischer Eindringlichkeit und lyrischer
Leichtigkeit von Zweifel und Hoffnung, Macht und Gewalt, Glaube und Liebe. Mit
einem engagierten Ensemble von über 100 Mitwirkenden und großer Orchesterbeset-
zung. Wieder mit dabei: Die bezaubernden Tänzerinnen der Musical Dance Company
Jägerwirth.“ (Webseite der Tourismusgemeinschaft Klosterwinkel, Musical in Jäger-
wirth, <http://www.klosterwinkel.de/musical-jaegerwirth.html>, 2.9.2008.)
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rigen Überlegungen davon ausgelöst worden. Ohne diese Vorüberlegungen,
auf der früher üblichen Grundlage von Wertungen der deutschen Musikwis-
senschaft, wäre ein Urteil über eine geistliche Oper, die mit traditionellen
musikalischen Mitteln gestaltet wird, in Übereinstimmung mit einem gene-
rellen alten Vorurteil osteuropäischer Musik gegenüber sehr schnell gefällt:
regressiv, nicht auf dem Stand des Materials, von der Geschichte überholt,
künstlerisch irrelevant o. ä. Doch ein solches Urteil ginge von vollständig
falschen Prämissen aus und kann deshalb nicht ernst genommen werden.
Myroslav Skoryk (*1938) hat seine geistliche Oper Moses (transliteriert
Mojsej) nach einer Dichtung von Ivan Francko aus dem Jahre 1905 (wie be-
reits 1935 Stanislav Ljudkevyč) auf Anregung des Dichters Bogdan Stelmah
und des Operndirektors Tadeus Eder in den Jahren 1997 bis 2001 kompo-
niert. Ursprünglich war das Jahr 2000 im Gedenken an den Ursprung des
Christentums als Anlass und Ziel für die Komposition in Aussicht genom-
men worden, das Werk wurde jedoch nicht rechtzeitig fertig. Die Urauffüh-
rung fand am 23. Juni 2001 im Opernhaus zu Lemberg statt, der Kompo-
nist selbst übernahm die Leitung. Es war das Jahr des Besuchs von Papst
Johannes Paul II. in Lemberg. Die Oper wurde in diesem Zusammenhang
mehrfach aufgeführt, sie besaß von Anfang an die ideelle und finanzielle
Unterstützung des Vatikans; der Papst segnete die maßgeblich Beteiligten
während seines Besuches in Lemberg vor dem Opernhaus persönlich.8 Wie
bewusst sich der Komponist seiner Aufgabe und der eingesetzten komposi-
torischen Mittel war, geht aus einem Zitat hervor, in dem er ausdrücklich
auf den Realismus Bezug nimmt und avantgardistischen Ansprüchen eine
klare Absage erteilt und damit genau den Zusammenhang reflektiert, den
ich im Vorangehenden historisch hinterfragt habe:
In diese Oper habe ich mein Verständnis von der Musik der Gegen-
wart eingebracht, nicht in dem Sinne, in dem es einige Kollegen ver-
stehen, d. h. durch Verwendung raffinierter avantgardistischer Kom-
positionstechniken (sie haben ihre Bedeutung schon vor Jahrzehnten
verloren), sondern im Einklang mit der realen Welt, in der wir leben.
Die neuromantische, von Schönheit und Sensibilität erfüllte Kunst
erlangt immer mehr an Bedeutung, in ihr sehe ich die Gegenwart
8Angaben nach Luba Kyyanovskas „Einleitung“ in: Myroslaw Skoryk, Moses. Oper in
zwei Akten, fünf Szenen mit Prolog und Epilog. Libretto von Bogdan Stelmakh und
Myroslaw Skoryk nach einer gleichnamigen Dichtung von Ivan Franko. Klavierauszug,
Kiew 2006, S. 5–11. Für Übersetzungshilfen danke ich der Autorin und Natalia Weiss.
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und die Zukunft, nicht nur für professionelle Musiker, sondern vor
allem für die Menschen, welche die Musik lieben und lieben wollen.9
Der Titel des Werks lautet in deutscher Übersetzung: Myroslav Skoryk,
Moses. Oper in zwei Akten, fünf Szenen mit Prolog und Epilog, Libretto von
Bogdan Stelmakh und Myroslav Skoryk nach einer gleichnamigen Dichtung
von Ivan Franko.
Personen der Handlung: Moses (B), Aviron (=Aaron, Bar), Datan (Bar),
Azazel (T), Lia (S), Jehoshua (T), Johaveda (Erscheinung der Mutter des
Moses, MS), Dichter (Bar), Simeon (ein Hirte, Bar), Jehovas Stimme (B
ossia A, T, B), Kinder (Chor), Baal-Priester (Chor), Tänzer.
Alle folgenden Angaben basieren auf dem Klavierauszug und der CD-
Einspielung durch das Lemberger Opernensemble unter der Leitung von
M. Dutchak (Pro-W Ukraine 2001):
Prolog
Der Dichter spricht zu den Menschen, die unter dem Joch der Sklaverei stöh-
nen und sich nicht zu entscheiden wissen (S. 13). Er richtet die schmerzliche
Frage an Gott: „War es wirklich vergeblich, dass so viele Herzen brannten
mit heiliger Liebe, Körper und Seele Dir zu opfern?“ Doch er beantwortet
sie mit Zuversicht: „Oh nein, Deine Bestimmung sind nicht Tränen und
Zeichen allein! Ich glaube an die Stärke Deines Geistes und an den Aufer-
stehungstag Deiner Erhebung.“
Erster Akt
Erstes Bild: Wüste in Sinai. Entfernt sind Berge zu sehen. Es ist Morgen.
Eine Gruppe von Israeliten.
Nr. 1 Lia und Jehoshua (S. 38).
Nr. 2 Kinder, Lia und Jehoshua. Die Kinder bauen Mauern und Schlös-
ser aus Sand und Steinen (S. 42).
Nr. 3 Kinder, Aviron und Revolutionäre (S. 46).
Nr. 4 Lia, Jehushua, die Anhänger des Moses, Revolutionäre und Aviron
(S. 51).
Nr. 5 Datan, Aviron und Revolutionäre (S. 61).
9Zitiert nach Lydia Melnyk /Luba Kyyanovska, „Pritča pro ‚Mojseâ‘“ [Die Sage von
‚Moses‘], in: Politika i kul’tura [Politik und Kultur], 3.–9.7.2001, S. 52, übersetzt von
Luba Kyyanovska.
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Jehoshua weckt mit zarten Worten seine geliebte Lia. Nicht weit entfernt
bauen kleine Kinder Häuser aus Sand. Das Spiel der Kinder erfreut das
junge Paar, weil die Kinder bislang nichts außer der Wüste gesehen haben.
Sie spielen ‚Stadt‘, und das Wort ‚Stadt‘ ist ihnen in Fleisch und Blut über-
gegangen. Aviron und Datan nähern sich mit einer Gruppe ihrer Anhänger.
Sie machen Moses und seinen Anhängern, dazu gehören auch Jehoshua und
Lia, Vorwürfe wegen der harten Prüfungen auf dem endlosen Weg: „Wo ist
das großartige verheißene Land, das nach Moses vor uns liegt, über das er so
imposant und beredt seit 40 Jahren spricht? Die Propheten haben gelogen.
In der Wüste werden wir leben und sterben! Wie lange noch!“ Das Gefolge
des Moses träumt von einem schönen Leben im gelobten Land: „Eichenwäl-
der und grünes Gras erwarten uns dort. Wohlstand und Ruhm erwarten
uns dort!“ Ein leidenschaftlicher Wortwechsel zwischen den Gegnern wird
beinahe handgreiflich.
Zweites Bild: Moses kommt
Nr. 6 Moses (S. 64).
Nr. 7 Moses und seine Anhänger Lia und Jehoshua (S. 68).
Nr. 8 Moses (S. 78).
Nr. 9 Moses, Aviron und Revolutionäre (S. 83).
Nr. 10 Datan (S. 90).
Nr. 11 Moses, Aviron, Datan und Revolutionäre (S. 97).
Nr. 12 Moses (S. 100).
Nr. 13 Aviron, Datan, Revolutionäre, Ballett (S. 107). (S. 109: Moses, Lia
und Jehoshua gehen ab. Die Menschen bewegen sich auf der Szene
und huldigen dem Goldenen Kalb, das auf die Szene getragen wird.
Ballett tritt auf und Revolutionäre als Teil des allgemeinen Chors
treten auf.)
Nr. 14 Aviron, Datan, Chor und Ballett (S. 113).
Nr. 15 Langsamer Tanz (S. 118).
Nr. 16 Aviron, Datan, Ballett (finaler Tanz, Apotheose, S. 123)
Moses tritt aus einem Zelt. Auf die Vorwürfe des Pöbels antwortet er, dass
er den Willen Gottes erfülle, indem er das Volk nach Palästina führe. Mo-
ses erzählt die Geschichte, wie sich die Bäume ihren Führer erwählten.
Eine stolze Libanesische Zeder, eine glänzende Palme und eine zarte Birke
lehnten ab. Nur ein Schwarzdorn übernahm das schwere Amt: „Ich werde
für dich ein Feld erwerben, obwohl ich keins brauche, und ich werde es
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erobern, damit ihr den Himmel erlangen könnt.“ Moses interpretiert die
Tat des Schwarzdorns als Bescheidenheit des Gotterwählten, so „dass er ist
wie ein Licht in der Dunkelheit.“ Aviron widerspricht dieser Deutung. Er
spottet, dass Moses’ Land ihn bedrohe. Moses ist verzweifelt. Er entflieht,
seine Gegner beginnen die Zeremonie zur Verehrung des Goldenen Kalbs,
die ihre Abreise nach Osten befördert.
Zweiter Akt
Drittes Bild: Wüste, Berge, Moses alleine
Nr. 17 Moses (S. 132).
Nr. 18 Moses, Azazel und die Stimmen der Wüste (S. 137).
Nr. 19 Moses (S. 147).
Nr. 20 Chor. Die Szene wird langsam von Leuten gefüllt (S. 152).
Moses ist tief in Gedanken versunken. Er ruft Gott an, seine Bitten zu er-
hören und die Zweifel zu zerstreuen, die seine Seele quälen: „Vierzig Jahre
lang habe ich mich abgemüht und gelehrt, indem ich versuchte, Menschen
aus Sklaven zu machen. Aber Tritte und Steine waren alles, was ich bekom-
men habe . . .“ Azazel, ein böser Geist, nähert sich ihm. Er verstärkt Moses’
Verwirrung: „Was ist, wenn die Stimme, die dich in dieser unglücklichen
Suche leitet, nicht die Stimme Gottes wäre, sondern dein eigenes Fleisch?“
Moses weist dies leidenschaftlich zurück. Er ersteigt den Berg, wo er mit
erhobenen Händen betet. Die Menschen sehen ihn im Gespräch mit Gott
und fürchten sich vor Gottes Strafe für den Verrat an seinem Vermächtnis.
Viertes Bild
Nr. 21 Johaveda (S. 162).
Nr. 22 Moses und Johaveda (S. 168).
Nr. 23 Johaveda, Azazel, Moses (S. 174).
Nr. 24 Stimme Gottes (S. 195).
Johaveda, scheinbar der Geist seiner Mutter, nähert sich Moses. Sie bedau-
ert ihren Sohn wegen seiner moralischen Qualen und warnt ihn vor dem
vollständigen Vertrauen auf Jehova. Moses vermag dies nicht anzuhören:
„Ich sehe, dass deine Worte keine Liebe vermitteln. Du bist der dunkle
Dämon der Verzweiflung. Weiche von mir . . .“ Aber Johaveda setzt ih-
re Annäherungen nun zusammen mit Azazel fort. Dieses schreckliche Duo
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bringt Moses zur Verzweiflung: „Verflucht sei mein Missgeschick, sollen mei-
ne Leute denn niemals in Ewigkeit frei von Knechtschaft sein? Gott hat
mich verraten.“ Jehovas Stimme, gerichtet an Moses, ist in der Wüste zu
hören: „Deine Zweifel sollen bestraft werden. Deinen Augen soll es gestattet
sein, das gelobte Land zu sehen, nicht denen Füßen, es zu betreten, deine
Knochen werden hier verrotten.“
Fünftes Bild
Nr. 25 Donner, Sturm, Wind, Moses stürzt zu Boden (Ballettszene,
S. 198).
Nr. 26 Chor und Hirte Simeon. Die Szene stellt eine leere Wüste dar, die
langsam von Menschen gefüllt wird (S. 200).
Nr. 27 Lia, Jehoshua, Chor. Von weitem hört man Pferdegetrappel. Auf
die Szene stürmen eine Menge Menschen unter der Leitung von
Lia und Jehoshua (S. 205). Aviron und Datan werden hereinge-
führt (S. 208). Aviron wird gesteinigt (S. 210). Datan wird erhängt
(S. 211).
Nr. 28 Lia, Jehoshua und Chor (S. 211).
Ein schrecklicher Sturm wirft Moses zu Boden auf das Gesicht. Sofort ge-
winnen die Menschen ihre Besinnung zurück, indem sie ihn beklagen: „Ent-
schwunden ist alles, ohne das wir nicht leben können, was unserem Leben
Sinn gibt, was Licht und Wärme brachte.“ Die Menge wird von Jehoshua
und Lia geführt. Aviron und Datan sind zum Tode verurteilt. Signal zum
Aufbruch. Die Menschen sind erfüllt von Vertrauen, dass sie ihr Ziel errei-
chen werden, zu dem Moses sie geführt hat, und das gelobte Land betreten
werden, ihr freies Heimatland.
Epilog
Poet, Lia, Jehoshua und Chor vor der Szene (S. 215).
Der Dichter ist überzeugt von der glücklichen Zukunft dieser Menschen:
„Die Zeit wird kommen, und euer Licht wird die freie Brüderlichkeit der
Menschen erleuchten. Ihr werden den Kaukasus erzittern lassen, euch ge-
gen die Beskiden lehnen, Ihr werdet das Schwarze Meer befahren, das vor
Freiheit tost, und als Herren auf eurer Haus und eure Felder achten.“
Musikalische Umsetzung
Myroslav Skoryk hat seiner geistliche Oper Moses in einer traditionellen,
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verständlichen Tonsprache komponiert, die ein breites Spektrum musikali-
scher Ausdrucksmittel einsetzt und dadurch eine spanungsvolle und stets
interessante Darstellung der Handlung gewährleistet. Der musikalische Bo-
gen reicht von sehr einfachen konsonanten Sätzen bis hin zur Auflösung
der Tonalität im zweiten Akt, Takt 456–459, dem Höhepunkt der Bestür-
mung des Moses durch die Verführer Johaveda und Azazel. Bereits hier
wird deutlich, dass Skoryks Tonsprache selbstverständlich text- und hand-
lungsbezogen gestaltet ist. Doch sei zunächst versucht, einige Aspekte der
Tonsprache Skoryks auf ihre grundlegende Struktur und Bedeutung hin zu
beschreiben.
Skoryk verwendet eine ganze Reihe verschiedener Tonskalen. Der Pro-
log beispielsweise beginnt mit einer melodischen Molltonleiter aufwärts,
die in dieser Form das Ausgangsmaterial des Satzes bildet, ohne darum
unflexibel zu sein. Vielmehr setzt der Komponist viele Halbtonrückungen
ein, mit denen er die melodischen Linien immer wieder fast unbemerkt,
scheinbar selbstverständlich in neue Klangbereiche umlenkt und auf diese
Weise jede Monotonie vermeidet, vielmehr auch über längere Passagen die
Spannung aufrecht erhält. Einen ähnlichen Tonvorrat verwendet Skoryk
bei der Darstellung des Sturms (2. Akt, Nr. 25, T. 617–637) durch schnel-
le Sechszehntelläufe, hier noch angereichert durch zwei Halbtonschritte (a,
gis, fisis). Noch unregelmäßiger, ungeordneter ist die Melodielinie (2. Akt,
Nr. 27, T. 711–727), die das Zusammenlaufen der Israeliten untermalt, ein
System ist hier schwer erkennbar. Eine ganz andere Skala weist die erste
Szene des ersten Aktes (Nr. 1) auf. Über dem Zentralton a entfaltet sich
(T. 3 ff.) eine melodische Linie, die mit his und cis Kleinterz und Großterz
aufweist und damit ein Moll-Dur-Gemisch darstellt. Neben dem Andert-
halbtonschritt a–his tritt ein zweiter mit f–gis auf und verleiht der Melo-
dik hier ein exotistisches Kolorit, welches durch die Instrumentation mit
Oboe noch zusätzliche Unterstützung erhält. Auch hier lenkt der Kompo-
nist bereits in Takt 7 die Melodik um, indem er vom cis auf c, ais, h, des,
c übergeht und damit den oben skizzierten Effekt erreicht.
Die Gesangslinien entsprechen dieser Grundkonzeption. Es fällt auf, dass
Moses in vielen Fällen eine diatonische Melodik zugeordnet ist, die sich
in seiner letzten großen Aussprache vor dem Tanz um das goldene Kalb
bis zu einer ausgesprochenen Dreiklangsmelodik entfaltet (1. Akt, Nr. 12,
T. 572 ff.). Seine Verzweiflung dagegen drückt er mit vier in Halbtonschrit-
ten abwärts führenden Tönen aus (1. Akt, Nr. 9, T. 454 ff. und Nr. 11,
T. 548–550), die sich sogar zu einer Art Erinnerungsmotiv verdichten. Mo-
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ses’ Gegner Aviron dagegen wird gleich eingangs mit einer chromatisch
stark angereicherten Melodik charakterisiert. Bereits im dritten und vier-
ten Takt seines ersten Auftritts kommt ein übermäßiger Dreiklang vor,
im anschließenden Takt der Tritonus und Halbtonschritte (1. Akt, Nr. 3,
T. 72–74). Dies steigert sich bis zu der geradezu grotesken Gesangslinie
c–des–c’ mit großem Septsprung (1. Akt, Nr. 4, T. 136–139, später auch
Nr. 9, T. 386), die auch instrumental als Signal aufgegriffen wird. Auch der
böse Geist Azazel tritt mit Tritonusmelodik auf (2. Akt, Nr. 18, T. 47).
Eine grundsätzliche Unterscheidung der guten gegen die böse Sphäre ist
damit aber nicht gegeben, denn Johaveda wird bei ihrem Auftritt (Nr. 21)
mit einer ganz eingängigen diatonischen Arie vorgestellt; ihre Gesangslinie
ändert sich aber später im Zusammenwirken mit Azazel.
Ähnlich vielfältig und variabel wie die Melodik handhabt Skoryk die Har-
monik. Grundsätzlich sind insgesamt die harmonischen Zentren der Kom-
position eindeutig zu bestimmen, sie werden auch durch Kadenzbildungen
immer wieder deutlich ins Bewusstsein gerückt, aber auf weite Strecken mit
Zusatztönen harmonisch geschärft sowie durch Halbtonrückungen und terz-
verwandte Klänge weitergehenden tonalen Bindungen nahezu vollständig
entzogen. Dabei arbeitet der Komponist gerne mit Orgelpunkten, über de-
nen er die Harmonik von einem einfachen Dreiklang ausgehend zunehmend
verschärft.
Gleich im dritten Takt des Prologs wechselt er von g-Moll zu einem ver-
minderten Akkord über g (g-b-des-e) und schichtet darüber den dissonieren-
den verminderten Dreiklang über es mit Vorhalt des vor c (es-fis-a-des-c).
Das ganze wird sofort nach g-Moll zurückgeführt und wirkt deshalb wie
ein verschärfter Dominantseptakkord (über Orgelpunkt). Doch die Freiheit
in der Gestaltung dieses Akkords signalisiert einen wesentlichen Grundzug
von Skoryks Harmonik insgesamt. Der Auftritt des Datan wird mit zwei
wechselnden Akkorden begleitet, cis-Moll und c-Moll mit den Basstönen C
und As. Tonal ist dies nicht mehr deutbar, dies gilt auch für den Auftritt des
Azazel, dessen Tritonusmelodik (2. Akt, Nr. 18, T. 43 ff.) mit einem entspre-
chenden Klangteppich unterlegt ist. Der Auftritt des Moses wird mit einer
Fanfare angekündigt, die (nach c-des-e) den übermäßigen Dreiklang b-d-
fis (in hoher Lage, Trompeten) intoniert, auch ein Erinnerungsmotiv in der
ganzen Oper. Die große Ansprache des Moses mit der Dreiklangsmelodik (1.
Akt, Nr. 12, T. 572 ff.) ist auch harmonisch besonders aufschlussreich. Sehr
ausgeprägt sind hier die Kadenzbildungen vom eingangs zentralen h-Moll
zum G-Dur des Andante (T. 644), das ganz auffallend mit übermäßigen
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Akkorden arbeitet, die anscheinend für Moses eine besondere Bedeutung
haben.
Skoryks Rhythmik ist unspektakulär, dafür sehr wirkungsvoll eingesetzt.
Die Gesangslinien bestehen überwiegend in Viertel- und Achtelnoten, lang
gehaltene Töne, punktierte Noten und Triolenbildungen werden textbezo-
gen eingesetzt. Die Periodenbildung ist offen, symmetrische Bildungen kom-
men so gut wie nie vor, was allerdings kurzgliedrige Wiederholungen und
Fortspinnungen nicht ausschließt. Der Orchesterpart reicht vom gehalte-
nen Klangteppich über verschiedene Grundrhythmen insbesondere bei den
Tanzszenen bis hin zu einzelnen prägnanten Ausbrüchen. Mehrfach schafft
der Komponist dramatische Steigerungen durch systematische Beschleu-
nigung des Grundrhythmus. Taktwechsel sind selten, die meisten Stücke
stehen im 4/4-Takt, einige im 12/8-Takt.
Grundlage des Orchestersatzes bilden ganz traditionell die Streicher, sie
tragen auch die emotionalen Höhepunkte. Der Einsatz der anderen Orches-
terinstrumente hat an vielen Stellen klanglich-charakterisierende Funktion.
Die Oboe ist als exotistisch schon genannt worden, die Stabspiele (Xy-
lophon und Metallophon) werden besonders bei den bösen Geistern zum
Einsatz gebracht. Dies gilt auch für besondere Spieltechniken, die kaum ein-
gesetzt werden, es finden sich lediglich Streicherglissandi bei dem Auftritt
des Azazel.
Skoryk weiß seine kompositorischen Mittel ganz gezielt einzusetzen und
zu eindrucksvollen Szenen zusammenzustellen. Am deutlichsten wird dies
an traditionellen musikalischen Gattungen wie etwa den Tänzen. Dane-
ben gestaltet er Märsche, nicht nur den Trauermarsch nach der Bestrafung
des Moses (Nr. 26), sondern auch den triumphalen Aufbruch der Israeliten
ins gelobte Land (Nr. 28); die beiden Märsche wirken durch ihre kurzzei-
tige Konfrontation besonders eindrucksvoll. Dass der Aufbruch von dem
Signal des Moses eingeleitet wird (2. Akt, T. 772/773), gibt musikalisch
einen deutlichen Hinweis auf die Erfüllung der Sendung des Moses durch
seine Anhänger. Eine traditionelle Pastoralszene schafft Skoryk in seinem
originalen Kompositionsstil in der ersten Szene (Nr. 1) durch Bordunquin-
ten, 12/8-Takt, einen jambischen Rhythmus in ruhiger Bewegung sowie das
Holzblasinstrument (Oboe). Auch der Auftritt der Johaveda (Nr. 21) steht
im 12/8-Takt, mit den langen Notenwerten und der fließenden Melodielinie
greift Skoryk hier auf das Wiegenlied als einen der Pastorale verwandten
musikalischen Typus zurück.
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Es wäre eine eigene Arbeit, die hier von mir aufgewiesenen Kompositi-
onselemente systematisch durch die gesamte Oper zu verfolgen und das
Beziehungsgeflecht vollständig offenzulegen. Dies konnte ich im gegebenen
Zusammenhang nicht liefern, hoffe aber, die wichtigsten Elemente wenigs-
tens benannt und in ihrer Bedeutung zutreffend beschrieben zu haben. Der
Erfolg der Oper hat dem Komponisten Recht gegeben. Er hat sein Thema
so gestaltet, dass es ein breites Publikum erreicht und – allen publizisti-
schen Angriffen zum Trotz – sein Anliegen in einer reichen und vielgestal-
tigen Weise für Menschen interessant darbietet, gemäß des alten Prinzips
der Musik: docere, movere, delectare.
Jarmila Gabrielová (Prag)
Myroslav Skoryk und seine Konzerte für Klavier bzw.
Violine und Orchester
Ich empfinde es beinahe als anmaßend, mich in diesem Beitrag mit der
Musik eines führenden zeitgenössischen ukrainischen Komponisten zu be-
schäftigen, da ich bekanntlich keine Spezialistin der zeitgenössischen und
gar keine Kennerin ukrainischer Musik bin. Meine Ausführungen über die
ausgewählten Werke Miroslav Skoryks (*1938) sind demnach nur als ein
vorläufiger Kommentar oder eine flüchtige Skizze zu ihrer Kompositionspro-
blematik zu verstehen. Im Folgenden werde ich mich mit zwei konzertanten
Werken Miroslav Skoryks befassen, die mir zum einen als Partitur, zum an-
deren als CD-Aufnahme zur Verfügung standen: mit dem Klavierkonzert
Nr. 3 (1988) sowie dem Violinkonzert Nr. 3 (2001).1
Robert Schumann hat vor mehr als 170 Jahren drei Dinge hervorgeho-
ben, die ein Musikkritiker beziehungsweise -beobachter bei seiner Arbeit in
Betracht ziehen sollte: „Blüte, Wurzel und Frucht“, mit anderen Worten
„den poetischen, den harmonisch-melodischen und den mechanischen Ge-
halt“, oder auch „den Gewinn für das Herz, für das Ohr und für die Hand“.2
Ich versuche in meinen Ausführungen dem Vorbild Schumanns zu folgen.
Dabei werde ich aber mehr Gewicht auf die ‚Wurzel‘, das heißt auf die Form-
gestaltung oder Formproblematik legen, die für mich den adäquatesten und
methodisch zuverlässigsten Schlüssel zur Erschließung musikalischer Werke
darstellt.
1. Form – „Gewinn für das Ohr“
Miroslav Skoryks Musiksprache und demzufolge auch sein Formdenken so-
wie seine Formkonzeptionen sind offensichtlich stark und im besten Sinne
des Wortes traditionell geprägt. Demnach wäre es nicht falsch, sich bei
der Interpretation seiner Werke an den überlieferten Formmodellen und
1Für die rechtzeitige Zusendung der betreffenden Unterlagen bin ich meinem Kollegen
Helmut Loos (Leipzig) sehr dankbar.
2„Ferdinand Hillers Etüden“, in: Robert Schumann, Gesammelte Schriften über Musik
und Musiker, Bd. 1, Leipzig 1854. Zit. nach:Musik zur Sprache gebracht. Musikalische
Texte aus drei Jahrhunderten, hrsg. von Carl Dahlhaus und Michael Zimmermann,
München-Kassel 1984, S. 294.
Myroslav Skoryk und seine Konzerte 121
-kategorien zu orientieren, die ursprünglich aus der Tradition des 19. Jahr-
hunderts stammen.3
a) Klavierkonzert Nr. 3
Dieses Werk ist dreisätzig und weist die traditionelle Gliederung und Satz-
folge schnell (beziehungsweise mäßig)–langsam–schnell auf. Die Besetzung
des Orchesters betreffend gibt es zwei Fassungen, eine für großes Orchester,
in der besonders die Schlaginstrumente reich vertreten sind, und eine we-
niger aufwendige, eher kammermusikalische Fassung für Streichorchester
und große Trommel, die vermutlich aus aufführungstechnischen Gründen
entstand. Hinsichtlich des Formverlaufs sowie der Gestaltung des Klavier-
parts sind beide Fassungen identisch.4
1. Satz: „Prayer“ [Gebet]
Auf den ersten Blick (und beim ersten Anhören) ist die Form des ersten
Satzes sehr klar und überschaubar. Die einzelnen Formteile und -abschnitte
sind mit Hilfe der Satztechnik und Tempi eindeutig geprägt und sondern
sich so voneinander ab. Nichtsdestoweniger sind, was ihre Stellung und
Funktion im Rahmen der Form betrifft, einige Ambivalenzen zu finden,
auf die ich kurz aufmerksam machen möchte.
Exposition: Das erste Thema (Hauptthema) hat einen auffallend ly-
rischen und elegischen Charakter und fungiert vor allem bei seinem ers-
ten Auftreten als langsame Einleitung des Allegro-Satzes (siehe Notenbei-
spiel 1). Das zweite Thema dagegen ist beweglich und energisch, schon beim
ersten Erklingen in den Streichern (unisono) wirkt es wie die eigentliche
Orchester-Exposition beziehungsweise das Hauptthema des Allegro-Satzes
(siehe Notenbeispiel 2). Das dritte Thema (Schlusssatz oder Schluss der
Exposition) wirkt beim ersten Anhören wie ein typisch lyrisches, liedhaft-
singendes Seitenthema und ist zugleich die erste Kadenz des Soloinstrumen-
tes. In der Tat handelt es sich dabei um eine thematische beziehungsweise
motivische Transformation des ersten Themas (siehe Notenbeispiel 3).
Durchführung: Die Durchführung des ersten Satzes besteht aus zwei
(Haupt-)Teilen oder (Haupt-)Abschnitten, die jeweils das erste und zweite
3Siehe die tabellarischen Übersichten im Anhang.
4Die Kopie der Partitur, die ich zur Verfügung hatte, enthält die Fassung für großes
Orchester, die CD-Aufnahme dagegen die Besetzung für Streicher; der Artikel „Miros-
lav Skoryk“ in The New Grove 23, London 2000, S. 478–479, erwähnt nur die Fassung
für Streicher.
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Notenbeispiel 1: Myroslav Skoryk, Concerto No. 3 for Piano and Orchestra,
(1988), 1. Satz, T. 1 ff., Klavier Solo
Notenbeispiel 2: Myroslav Skoryk, Concerto No. 3 for Piano and Orchestra,
(1988), 1. Satz, T. 20 ff., Streicher
Thema bearbeiten und weiter entwickeln oder besser gesagt, transformieren
und gleichsam in einem anderen Licht darstellen. Während im ersten Teil
die betreffende thematische Periode, das erste Thema, zuerst mit impres-
sionistisch gefärbten, feinen Begleitungsfigurationen der Orchesterstimmen
koloriert und dann plötzlich zu einem affektgeladenen Tutti-Forte gesteigert
wird, ist im zweiten Teil vor allem der bewegliche, motorische Charakter
des ursprünglichen zweiten Themas hervorgehoben und als ein brillantes
Scherzo präsentiert, was im übrigen oft, wenn nicht fast regelmäßig, in den
Durchführungspartien einsätziger, symphonischer Formen zu finden ist, die
sich an dem Konzept der ‚Mehrsätzigkeit in der Einsätzigkeit‘ (double-func-
tion form) orientieren.
Reprise und Coda: Die Reprise ist keine Reprise im Sinne einer wort-
oder notengetreuen Rekapitulation der ursprünglichen thematischen Grup-
pen und Charaktere, sondern stellt eine zweite beziehungsweise eine Fort-
setzung der Durchführung dar. Dies betrifft sowohl das erste als auch das
zweite und das dritte Thema. Das erste Thema wird hier nicht in seiner
Ganzheit wiederholt, sondern auf seine Anfangstöne beziehungsweise ers-
ten zwei Takte reduziert (siehe auch unten). Das zweite Thema, ursprüng-
lich ein Unisono-Thema (siehe oben), wird an dieser Stelle kontrapunktisch
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Notenbeispiel 3: Myroslav Skoryk, Concerto No. 3 for Piano and Orchestra,
(1988), 1. Satz, T. 61 ff., Klavier Solo
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behandelt und in ein kurzes Fugato verwandelt. Das ursprünglich lyrisch-
spröde dritte Thema wird dagegen zu einem ausdrucksgeladenen, dynami-
schen Höhepunkt des ganzen Satzes umgestaltet.
Die eigentlichen Merkmale einer Reprise, die Rückkehr der Haupttonart
und die Wiederholung des Hauptthemas in seiner ursprünglichen Gestalt,
das heißt die Wiederkehr der ersten thematischen Periode in ihrem völligen
Ausmaß, sind erst in der Coda zu finden.
2. Satz: „Dream“ [Traum]
Der zweite Satz des Klavierkonzerts Nr. 3 hat, wie es an der Formübersicht
im Anhang abzulesen ist, eine schlichte, knapp angelegte und klar geglieder-
te dreiteilige Liedform, die in dieser Hinsicht nicht näher zu kommentieren
ist.
3. Satz: „Life“ [Leben]
Der dritte Satz, ebenfalls knapp und überschaubar angelegt, stellt meiner
Auffassung nach eine Rondoform dar, in der die Sonatenelemente Durch-
führung, Reprise und Coda enthalten sind. Die Reprise und die Coda des
Satzes fassen das ganze Geschehen und die dreisätzige, zyklische Form des
Konzerts insofern zusammen, dass sie auf das erste Thema des ersten Sat-
zes, das Hauptthema, zurückgreifen und dieses zum Schluss wiederholt zi-
tieren.
b) Violinkonzert Nr. 3
Im Unterschied zum Klavierkonzert Nr. 3 ist das dritte Violinkonzert ein-
sätzig und sehr kurz (Durata 13:35 Minuten). Auf den ersten Blick handelt
es sich um eine Art Fantasie oder eine freie Form. In der Tat haben wir es
hier wiederum mit einem relativ vertrauten Formkonzept zu tun, nämlich
mit dem der Mehrsätzigkeit in der Einsätzigkeit. Übrigens kommen auch
hier, ähnlich wie im 1. Satz des Klavierkonzerts Nr. 3, mehrere Formambiva-
lenzen vor, die meistens dadurch entstehen, dass die formalen Kategorien
der Sonatenhauptsatz- und der Symphonie- bzw. Konzertform in mehre-
ren Größenordnungen zur Geltung kommen und demnach zu einem nicht
geringen Teil relativiert werden.
Die Anfangstakte stellen eine Introduktion, eine einleitende Kadenz des
Soloinstruments und zugleich die Soloexposition des ersten Themas dar
(siehe Notenbeispiel 4). Ab Takt 20 setzt das Orchester dieses fort, während
die gleichzeitig erklingende Kantilene des Soloinstruments schon das zweite,
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lyrische Thema vorwegzunehmen scheint (siehe Notenbeispiel 5). Der Rest
der Exposition, der sowohl die langsamen, lyrischen Themen als auch das
schnelle, motorische Thema enthält (siehe Notenbeispiele 6–9), kann auf
der Ebene des Sonatenzyklus als eine Kombination des langsamen und des
Scherzo-Satzes aufgefasst und wahrgenommen werden.
Der Durchführungsteil ist kurz und vor allem durch die Anwendung der
Imitations- und Fugato-Technik gekennzeichnet. Das Thema beziehungs-
weise die Gegenstimme stellt in der Tat eine Variante des zweiten Themas
dar (siehe Notenbeispiele 6 und 10). Die Wiederholung des ersten Themas
in seiner ursprünglichen Gestalt, in der tiefen Lage, auf der G-Saite der
Solovioline ab Takt 115 erweckt den Eindruck einer Reprise und könnte
bereits als solche bezeichnet werden.
2. Technik – „Gewinn für die Hand“
Der traditionell geprägten Form beider Werke entspricht auch die Art der
solistischen Technik. Beide Werke sind in dieser Hinsicht gut und dankbar
geschrieben, was auf die große Erfahrung des Komponisten zurückzuführen
ist. Die technischen Ansprüche sind hoch, jedoch nicht übertrieben, was
nicht zuletzt mit der relativen Kürze der Werke zusammenhängt. Der Ef-
fekt, der dadurch erzielt wird, ist eindeutig und sicher. Die Idiomatik, das
heißt die Satztypen und Elemente der Virtuosentechnik, stammt vorwie-
gend aus dem 19. Jahrhundert, was vor allem im Falle des Klavierkonzerts
Nr. 3 sehr auffallend und spürbar ist. Darüber hinaus finden wir im Violin-
konzert Nr. 3 unter anderem Elemente der barocken akkordischen Technik.
3. Ausdruck – „Gewinn für das Herz“
a) Klavierkonzert Nr. 3
Wie bereits angedeutet, sind die einzelnen Sätze des Klavierkonzerts Nr. 3
mit programmatischen Überschriften versehen, was auf den ersten Blick
mit der Tradition der absoluten Musik nicht übereinstimmt. Beim Versuch
einer poetischen Deutung könnte das Wort ‚Prayer‘ vor allem mit der drin-
gend und zugleich fast monoton wirkenden Wiederholung der ersten Töne
des Hauptthemas in Verbindung gebracht werden, die vor allem am An-
fang der Reprise (Takt 128 ff.) zu finden ist. Wie schon gesagt, wird dieses
Thema am Schluss des dritten Satzes nochmals zitiert und demnach zum
Hauptthema des ganzen Konzerts hervorgehoben.
Der zweite Satz, „Dream“, könnte als Liebestraum wie als Traum von
der Vergangenheit verstanden werden. Diese Vergangenheit, die dabei mu-
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Notenbeispiel 4: Myroslav Skoryk, Concerto No. 3 for Violin and Orchestra
(2001), T. 1 ff., Violine Solo
Notenbeispiel 5: Myroslav Skoryk, Concerto No. 3 for Violin and Orchestra
(2001), T. 20 ff., Violine
Notenbeispiel 6: Myroslav Skoryk, Concerto No. 3 for Violin and Orchestra
(2001), T. 35 ff., Violine
Notenbeispiel 7: Myroslav Skoryk, Concerto No. 3 for Violin and Orchestra
(2001), T. 44 ff., Oboe
Notenbeispiel 8: Myroslav Skoryk, Concerto No. 3 for Violin and Orchestra
(2001), T. 56 ff., Violine
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Notenbeispiel 9: Myroslav Skoryk, Concerto No. 3 for Violin and Orchestra
(2001), T. 66 ff., Violine
Notenbeispiel 10: Myroslav Skoryk, Concerto No. 3 for Violin and Orchestra
(2001), T. 93 ff., Posaune
sikalisch angespielt wird, ist hier vermutlich die der Liebesträume Franz
Liszts oder im Allgemeinen die romantische Klaviermusik des früheren 19.
Jahrhunderts (siehe Notenbeispiel 11). „Life“ im dritten Satz (siehe Noten-
beispiel 12) ist musikalisch durch unruhiges, hastiges Tempo und fast unun-
terbrochene Motorik, sowie insbesondere am Schluss durch die Geräusch-
Elemente des Schlagzeugs und eindeutige Anklänge an den Bereich der U-
Musik (etwa Film- und Estradenmusik) charakterisiert. Das Werk scheint
demnach in mancher Hinsicht der Ästhetik der Popularmusik verpflichtet
zu sein.
b) Violinkonzert Nr. 3
Das Violinkonzert Nr. 3 weist keine programmatischen Überschriften auf.
Abgesehen davon und trotz der unterschiedlichen äußeren Formanlage und
Entstehungszeit sind jedoch seine Musiksprache und seine Ausdrucks- und
Ideenwelt denen des Klavierkonzerts sehr ähnlich und hängen im Wesentli-
chen mit dem Personalstil des Komponisten zusammen. In beiden Werken
stoßen wir beispielsweise auf Elemente oder Zitate aus dem Bereich der U-
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Notenbeispiel 11: Myroslav Skoryk, Concerto No. 3 for Piano and Orchestra,
(1988), 2. Satz, T. 3 ff., Klavier
Notenbeispiel 12: Myroslav Skoryk, Concerto No. 3 for Piano and Orchestra,
(1988), 3. Satz, T. 1 ff., Violini I.
Musik. Im Violinkonzert sind diese allerdings weniger auffallend und aus-
geprägt, aber trotzdem eindeutig zu spüren (siehe Notenbeispiel 9).
Das Finale-Thema des Violinkonzerts Nr. 3 (7. Thema, siehe die Form-
übersicht) erinnert deutlich an das erste Thema aus dem dritten Satz des
Klavierkonzerts Nr. 3 (vgl. Notenbeispiele 13 und 12). Das Andante-The-
ma (6. Thema), das die Reprise und die Coda des Violinkonzerts Nr. 3
beherrscht, klingt fast wie ein Zitat des Hauptthemas des Dritten Klavier-
konzerts und zwar in seiner Reprisen-Gestalt (siehe oben und vgl. Noten-
beispiele 1 und 14). Demnach wäre es nicht falsch einen tieferen zyklischen
beziehungsweise ideellen Zusammenhang zwischen den beiden Werken er-
kennen zu wollen.
Abschließend lässt sich sagen, dass die beiden hier betrachteten Werke im
Kontext der zeitgenössischen Produktion eine Musik darstellen, die offen-
kundig keine ‚Neuen Welten‘ entdecken will, sondern sich mit traditionellen
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Notenbeispiel 13: Myroslav Skoryk, Concerto No. 3 for Violin and Orchestra
(2001), T. 172 ff., Violine
Notenbeispiel 14: Myroslav Skoryk, Concerto No. 3 for Violin and Orchestra
(2001), T. 133 ff., Corni, Tromboni e Tuba, Timpani
Mitteln begnügt und für die Zuhörer leicht zugänglich ist und ebenso den
aufführenden Künstlern viel Freude bereiten kann.
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Anhang
Miroslav Skoryk, Concerto No. 3 for Piano and Orchestra (1988) –
Formübersicht
1. Satz „Prayer“: c-Moll, 220 Takte, 11:08 min
T. 1–77 Exposit ion:
T. 1–19 Moderato: Erstes Thema
T. 1–11: Klavier Solo c-Moll–c: D
T. 12–19: Klavier + Orch. [Nr. 1] c-Moll–Es/es: D
T. 20–63 [Allegro]: Zweites Thema
T. 20–36: Orchester [Nr. 2] es-Moll
T. 37–50, 51–63: Klavier + Orch. [Nr. 3]
T. 63–79 Moderato: Drittes Thema
Klavier Solo [Nr. 7] [h-Moll]
T. 78–79: Überleitung (im Orch.)
T. 78–127 Durchführung:
T. 80–97 Erstes Thema
T. 80–85: Klavier + Orch. [Nr. 8] cis-Moll
T. 86–97: Orchester mit Klavier [Nr. 9] gis-Moll
T. 98–127 Allegretto: Zweites Thema
Klavier + Orchester [Nr. 10] b-Moll
T. 115–116: 3. Thema (im Orchester)
T. 117–118: 1. Thema (im Orchester)
T. 128–207 Reprise:
T. 128–170 Moderato: Erstes Thema [Nr. 14] h-Moll–f-Moll
T. 171–196 Allegro affetuoso: Zweites Thema [Nr. 16] f-Moll
T. 197–207 Andante affetuoso: Drittes Thema [Nr. 19] [e-Moll]
T. 208–220 Coda:
T. 208–215, 216–220: Erstes Thema [Nr. 20] c-Moll
2. Satz „Dream“: Andante, Es-Dur, 75 Takte, 4:32 min
T. 1–31 Teil A:
T. 1–18 Teil a
T. 1–2: Einleitung
T. 3–10: Periode a1 Es-Dur
T. 11–18: Periode a2 [Nr. 1] Es: D
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T. 18–31 Teil b
T. 18–24, 24–31
T. 31–50 Teil B:
T. 31–41 Teil c H-Dur
T. 31–35, 36–41 [Nr. 3]
T. 42–50 Teil d [A-Dur]
T. 42–45, 46–50
T. 51–75 Teil A’:
T. 51–66 Teil a’
T. 51–58: Periode a1 [Nr. 4] Es-Dur
T. 59–66: Periode a2 Es: D
T. 66–75 Teil b’: Coda [Nr. 5] Es-Dur
3. Satz „Life“: Allegro, c-Moll, 201 Takte, 5:15 min
T. 1–82 Teil A (Exposit ion):
T. 1–34 1. Thema (a)
T. 1–20: Klavier + Orch. c-Moll
T. 21–34: Orchester + Klavier [Nr. 1] e-Moll
T. 35–44 2. Thema (b) [Nr. 2] E-Dur
T. 45–63 3. Thema (c) [Nr. 3]
T. 64–82 1. Thema (a) [1 Takt vor Nr. 4]
T. 83–140 Teil B (Durchführung):
T. 83–103 T. 83–92, 93–103: 4. Thema (d1)
[2 T. nach Nr. 5]
T. 104–133 T. 104–113, 114–133: 4. Thema (d2) [Nr. 6]
T. 134–140 4. Thema (d3) + 1. Thema (a) [Nr. 8]
T. 141–201 Teil A’ (Reprise und Coda):
T. 141–157 1. Thema (a): Orchester + 1. Thema aus dem c-Moll
ersten Satz: Klavier [Nr. 9]
T. 158–201 T. 158–183: 1. (2.) Thema – nur Rhythmus
[Nr. 10]
T. 184–201: 1. (2.) Thema (Rhythmus) +
1. Thema aus dem ersten Satz [Nr. 11]
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Miroslav Skoryk, Concerto No. 3 for Violin and Orchestra (2001) –
Formübersicht
241 Takte, 13:35 min
T. 1–62 Introduktion, Exposit ion – „1. Satz“:
T. 1–19 Moderato. Espressivo. Rubato a-Moll
T. 1–6, 7–12, 13–19: 1. Thema – Violine
(Solo-Kadenz)
T. 20–34 T. 20–28: 1. Thema – Orchester [a-Moll]
[Nr. 3; NB: Überleitung ?]
T. 29–32, 33–34: Überleitung (= 1. Thema) –
Solo; Orchester [Nr. 4]
T. 35–93 Exposit ion (Fortsetzung) – „2. Satz“
(langsamer Satz + Scherzo):
T. 35–65 „langsamer Satz“:
T. 35–41, 42–44: 2. Thema
T. 44–55: 3. Thema [2 Takte nach Nr. 5] As–C–E
T. 56–65: Meno mosso, 3. Thema
(Fortsetzung) [Nr. 6]
T. 66–87 „Scherzo“: d-Moll
T. 66–71, 72–80, 81–87: Più mosso,
4. Thema [Nr. 7]
T. 88–93 „langsamer Satz“: [G-Dur]
Meno mosso, 3. Thema [Nr. 9; vgl. Nr. 6]
T. 93–135 Durchführung (Fugato):
T. 93–114 T. 93–110: 5. Thema (vgl. 2. Thema) – c-Moll
Orchester [Nr. 10]
T. 111–114: 5. Thema – Solo [Nr. 12]
T. 115–135 1. Thema – Solo (Fortsetzung) g-Moll
[Nr. 13; NB Reprise?]
T. 136–171 Reprise – „3. Satz“ (langsamer Satz):
Andante, 6. Thema (=2. Thema) [Nr. 14] cis-Moll
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T. 172–241 Reprise (Fortsetzung) – „4. Satz“
(Finale)
T. 172–221 Allegro
T. 172–183: 7. Thema [cis-Moll]
[Nr. 17; vgl. 4. Thema, Nr. 7] – Solo
T. 184–195, 196–221: 7. Thema + 1. Thema –
Orch. [Nr. 18]
T. 222–228 Andante, 7. Thema + 2. Thema [Nr. 21] [b-Moll]
T. 229–241 Coda:
Andante, 6. Thema (=2. Thema) a-Moll
[Nr. 22; vgl. Nr. 14]
Adelina Yefimenko (Lutsk)
Victor Tymozhynsky – Komponist aus Wolyn (Lutsk)
Victor Anatolievich Tymozhynsky wurde am 23. September 1957 in Lutsk
geboren. Er hat die Theorie- und Klavierfakultäten der staatlichen Mu-
sik-Bildungseinrichtung (Musikkolleg) (1978) in Lutsk und anschließend
die Kompositionsfakultät des Lviver Staatlichen Konservatoriums „Myko-
la Lysenko“ absolviert (1983 in der Klasse des Lehrers Volodimir Flis). Seit
1983 ist er als Lehrer an der staatlichen Musik-Bildungseinrichtung (Mu-
sikkolleg, welches 1997 in Staatliche Wolynische Bildungseinrichtung für
Kultur und Künste umbenannt wurde) in Lutsk tätig. 1989 wurde er zum
Leiter des Musiktheorie-Zyklus an der staatlichen Musik-Bildungseinrich-
tung in Lutsk ernannt. Er ist Mitglied des Nationalen Komponistenvereins
der Ukraine (NKVU, seit 1991), Vorsitzender der Wolyner Abteilung des
NKVU (seit 1995), Mitglied des Vorstands des NKVU (seit 1999), Preisträ-
ger des regionalen Kunstpreises „Igor’ Stravinskij“ (1996) und „Verdienter
Künstler der Ukraine“ (2005).
Die ersten Werke von Victor Tymozhynsky sind nach seinem Konserva-
toriumsabschluss entstanden (1984–1985). Das Interesse der Hörer wuchs
schnell, weil sie für die zeitgenössische Weltwahrnehmung untypisch sind
und eine andere Gestalt haben. Die romantische Ballade Oh, im berühmten
Lutsk (Îé ó Ëóöüêó ñëàâíiì, ein Werk, das zur ‚Visitenkarte‘ der Stadt
und der Chorkunst in Wolyn geworden ist) hat den Komponisten bekannt
gemacht. Die Werke, bei denen der Komponist seiner eigenen Natur und
Intuition besonders zuzuhören scheint, sind:
– Zwei pantheistische Präludien, die sich seit über zwanzig Jahren im
Repertoire von Chören befinden und eine Berührung von Philosophie
und Poesie der ukrainischen Barockstil-Epoche in ihrer Blüteperiode
erzeugen, und
– das Triptychon, Die Welt aus dem Blickwinkel ihrer Einzelteile, ein
besonders gutes ‚Training‘ für die besten Basssänger in Wolyn.
Diese Werke haben den bildlichen Wirkungsbereich (die Sphäre) und die
kompositorische Technik des Komponisten vorgezeichnet. Sie scheinen der
Versuch zu sein, die Suche des jungen Komponisten nach etwas Verlore-
nem mit dem Versuch bzw. der Versuchung zu vereinigen, etwas anderes
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zu finden, wahrzunehmen und zu interpretieren. Diese Suche hat den Kom-
ponisten zum einen zur geistlichen Musik mit ihrer Welt voller Geheim-
nisse im kirchlichen Ritual geführt (vor allem sichtbar im heiligen Psalm
Davids Nr. 103 und im Triptychon Herr, Gott, höre mir zu (Ãîñïîäè, ïî-
÷óé ìåíå), das das tiefe, individuelle Gebet als nur ‚zur Hälfte vertonten
dialogischen Monolog‘ darstellt). Zum anderen wendet sich eine andere
Weltwahrnehmungssphäre des Komponisten den magischen Motiven heid-
nischer Rituale zu, ihrem kompositorischen Streben und ihrer persönlichen
Lesart von Symbolik. Vom altertümlichen Ritual des Wahrsagens durch-
drungen sind die Werke Die zwei Rufe der Gottessklavin Maria, Kupeilo,
Ein sich schlängelnder Tanz, Über den grauen Kuckuck und Wildgräser-
Gesang, die in verschiedenen Jahren geschrieben wurden. Die mannigfalti-
gen Kunstwelten, die diese Werke vertonen, verbinden in natürlicher Weise
die vielfältigen, schöpferischen Experimente des Künstlers. Sie enthalten re-
gelmäßig feine, psychologische Bedeutungsnuancen. Voneinander sehr un-
terschiedliche Werke des Künstlers wie die Legende Zwei Rufe, die sym-
bolische Beichte, Herbstgesang oder Unechtes Echo stellen den alten, ur-
sprünglichen Inhalt in moderner Weise dar, ohne dabei jedoch historische,
stilistische und ästhetisch-bildliche Bedeutungen und Bezüge vergangener
Traditionen unberücksichtigt zu lassen. Werke, in denen der Komponist zu
dieser Einheit zu finden begann, sind oft zu finden, zum Beispiel in einer
seiner mystischen Passacaglia oder im heidnischen Finale des Quartetts für
zwei Geigen, Bratsche und Cello.
Tymozhynsky ragt als individuelle Figur innerhalb der zeitgenössischen
ukrainischen Musikkunst heraus. Seine Werke gehören zum Repertoire be-
kannter ukrainischer Musiker wie etwa des Kammerchors Kreschatik, der
Chorkapelle Dmitrij Bortnjanskij, des Kammerchors Credo, und der Grup-
pe Jevschan. Tymozhynskys Werke bilden einen Teil der Konzertprogram-
me verschiedener Wolyner Künstler: des staatlichen akademischen ukraini-
schen Volkschores von Wolyn, des Kammerensembles Kantabile, der Auf-
führungen des wolynischen regionalen musikalisch-dramaturgischen Thea-
ters Taras Grigorowitsch Shevtschenko. Eine besondere Zusammenarbeit
pflegt Tymozhynsky mit dem Kammerchor Oranta (Leiter Vasil Mojsijuk).
Dieser Chor hat sich zu einem schöpferischen Labor für den Komponisten
entwickelt. Der Oranta-Chor ist gleichzeitig einer der aktivsten Werber für
Tymozhynskys Schaffen. Tymozhynskys Werke sind auch in den Program-
men internationaler Festivals zu finden, insbesondere des XI.–XV. Kiew-
Musik-Festes und der XI. und XIV. Musikalischen Premieren der Saison.
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Sie wurden auch im Ausland aufgeführt, z. B. in Deutschland, Frankreich,
Spanien, Polen, Tschechien, Russland, den USA und Kanada. Zur Bereiche-
rung des Kunstlebens der Stadt Lutsk wurden zwei Autorenkonzerte des
Komponisten (am 26.5.1995 und 11.12.2001) organisiert. Einige Zitate der
lokalen Zeitungskommentatoren lauteten:
Im galoppierenden Tempo unserer Tage mit ihrem aufdringlichen
Einfluß fremder Rhythmen und den Eintagsfliegen-Liedchen, ist es
nicht einfach, eine eigene, schöpferische Gestalt, Art und einen ei-
genen Stil zu bewahren; es gelingt bei weitem nicht jedem. Victor
Tymozhynsky gelingt es [. . .].1
Der Komponist Victor Tymozhynsky schafft im Bereich der geistli-
chen Musik a-capella ein Wunder; er führt die menschlichen Seelen
zu den Quellen der hohen Geistlichkeit zurück.2
Victor Tymozhynsky ist ein Pädagoge und aktiver Werber für die neueste
ukrainische Musik, eine Persönlichkeit des öffentlichen Lebens, Vorsitzen-
der der Jury einer Reihe von Wettbewerben, Mitglied verschiedener Kom-
missionen und Kunstausschüsse. Sein Schaffen, bestehend aus bisher über
hundert Werken verschiedener Gattungen und Formen, ist einerseits das
Ergebnis seiner nachdenklichen, moralisch-ethischen Wirklichkeitsanalyse,
andererseits aber ein tief emotionales Erlebnis schönster Weltästhetik. Sein
Schaffen verbindet moderne Kompositionstechnik mit vorsichtigen, bewah-
renden Beziehungen zur Tradition, intensiver, tiefer, innerer Entwicklung
bei gleichzeitiger Stützung auf Quellen, für die er nach einem neuen Weg
sucht, um deren Traditionen zu realisieren. Das Ziel des Komponisten ist
es, bei der Entwicklung nichts zu zerstören, sondern die Entwicklung als ein
Wachstum im Schaffen zu begreifen. Die aufmerksamen, delikaten Bezie-
hungen zur Bedeutungsbildung, zum Wesen der musikalischen Intonation,
tragen zu einem feinen Gefühl bei, zu einer linear-harmonischen und me-
lodischen Natur seiner Musik und zur vollen Empfindung der aufregenden,
lebendigen Schönheit. So reift das Kunstcredo Tymozhynskys aus – durch
den Ausdruck einer alles durchdringenden Melodie, in der sein intellektuel-
ler, lyrischer Charakter abgebildet wird.
Heute vertont der Komponist Victor Tymozhynsky, wie immer, das Ewi-
ge im Vorübergehenden, die ewigen Realitätsanteile genau, kunstvoll und
1Nadija Gumenjuk, „. . . A-cappella des Wolynischen Klassikers“, in: Witsche, 20.12.
2001.
2Anastasia Filatenko, „Ein Abend göttlichen Gesangs“, in: Wolyn, 18.12.2001.
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fleißig filtrierend. Die neblige Traurigkeit klingt in seiner Musik zugleich
kompliziert und einfach und zieht uns damit immer wieder in ihren Bann.
Eine große Bedeutung für den Komponisten hat der kulturelle Dialog,
der im Prinzip eine unerschöpfliche Erscheinung ist und ständig neue, in-
teressante künstlerische Fragen aufwirft. Eine dieser Fragen ist die Integra-
tion von Barocktexten in moderne ukrainische Musik. Insgesamt stellt der
Dialog mit früheren Epochen eine generelle ästhetische Kunstrichtung in
der zweiten Hälfte des 20. Jahrhunderts dar.
Das Interesse der gegenwärtigen Komponisten am literarischen Text,
insbesondere an der Poesie des Barocks als gesamte Tendenz ist für Ty-
mozhynsky deutlich. Dieses Interesse inspiriert die Anwendung eines be-
stimmten Komplexes entsprechender musikalischer Mittel. Ein besonderes
Beispiel bezüglich der Dialog-Komplexität der Barockzeit und der Moderne
stellt ein Triptychon von Viktor Tymozhynsky Die Welt aus dem Blickwin-
kel ihrer Einzelteile für Bariton und Klavier nach Gedichten ukrainischer
Dichter des 17. Jahrhunderts dar. In diesem Werk wird die Kommunikati-
onsform des Dialoges zusammen mit der Barockpoesie nicht nur in einer
sehr spezifischen Weise verwendet, sondern erscheint auch sehr aktuell in
Konsonanz mit der modernen Gegenwartskultur.
Der Prozess retrospektiver Kunstreflexion des Komponisten wird drama-
turgisch aus der Vogelperspektive realisiert. Davon zeugt auch die Korre-
spondenz zu Sondergattungen wie Balladen, Totentänzen, Sarabanden und
Passacaglien. Dies beweisen auch die immanent musikspezifischen Entwick-
lungsannahmen bzw. die Intonations-Dramaturgie, die die kompositorische
Kombination des Barock-Fugatos mit dem Volkslied als Vertonungsalterna-
tive zum reinen Barock-Fugato präsentiert. Viktor Tymozhynsky versucht
in seinen retrospektiven Werken die Ausrichtung der Kunstvorstellungen
seiner Zuhörer auf das historische und nationale Gedächtnis zu lenken, um
damit einen ‚Epochen-Dialog‘ zu erreichen. Im Schaffen des Komponisten
entwickelt sich die Retrospektive in Gemeinschaft mit seiner Art der Ver-
gangenheitsinterpretation durch das Prisma seiner nationalen und zeitge-
nössischen Weltanschauung aus dem 20. Jahrhundert, die im Kontext der
modernen zeitgenössischen ukrainischen Neoavantgarde zu sehen ist.
Eine andere Seite von Viktor Tymozhynskys schöpferischer Persönlich-
keit stellt der Entstehungsprozess ethno-folkloristischer Bewusstwerdung
als Selbstausdruck im Schaffen moderner zeitgenössischer Komponisten dar.
Das Schaffen des zeitgenössischen ukrainischen Komponisten bildet dabei
exemplarisch den Schwerpunkt seines Credos. Wie diese Prozesse in seinen
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Werken verwirklicht werden und wie sie die stilistische Innovation beeinflus-
sen, ist am Beispiel derjenigen Werke zu sehen, die in ihrer Retrospektive,
ihren Dialogen und ihrer Repräsentation national-kultureller Aspekte am
charakteristischsten sind. Dazu gehört die instrumentale Miniatur für Geige
und Klavier Über den grauen Kuckuck und Die zwei Rufe der Gottesskla-
vin Maria für Sopran und Kammerorchester. Mit diesen beiden Werken
des Komponisten, die auf die neofolkloristischen Wurzeln zurückzuführen
sind, präsentiert er stilistisch neue, originelle Formen des Umgangs mit der
Folklore.
In den Musikwerken Tymozhynskys entsteht ein Dialog zwischen innova-
tiven und retrospektiven musikalischen Mitteln. Dieser Dialog erzeugt eine
Einheit, die schließlich zum Verständnis seines Wesens führt. Das Prinzip
der ‚Retrospektive‘ in Tymozhynskys Schaffen spielt nicht nur eine kom-
munikative (weil zukunftsorientierte) und axiologische (weil rückblickende)
Rolle, sondern repräsentiert auch den Synthese-Prozess des geschichtsori-
entierten Denksystems mit den individuellen, bildlichen und intonationsge-
prägten Prinzipien eines Künstlers des 20. Jahrhunderts.
Anhang: Übersicht über die Werke von Viktor Tymozhynsky
1983: Sinfonie
1984: Oh, im berühmten Lutsk für Bariton, gemischten Chor
und Klavier, nach Volkstext
Zwei Präludien für gemischten Chor a cappella, nach
Volkstexten
Zigeunerinnen für Kammer-Instrumentalensemble, Mu-
sik zur dramatischen Aufführung des Märchens von Lew
Ustinov
1985: Fürst Svjatoslavs Schlaf für kleines sinfonisches Orchester,
Musik zur dramatischen Aufführung von Ivan Franko
Die Welt aus dem Blickwinkel ihrer Einzelteile Triptychon
für Bass und Klavier, nach Texten ukrainischer Dichter
des 17. Jahrhunderts: Ivan Maksimovich, Danilo Bratkovs-
ky, Ivan Velichkovsky
Oh, du Lerche für Bandura-Ensemble, Bearbeitung des
gleichnamigen wolynischen Volksliedes
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1986: Drei Chöre für gemischten Chor a cappella nach einem
Gedicht von Dmitro Pavlichko: Birke, Madrigal und
Wann helfen mir keine Gedichte
1985–1987: Chorzyklus Wolyner Lieder für Volkschor, nach Volkstex-
ten
1987: Rosendornen für Flöte und Klavier
Streichquartett in f-Moll in drei Teilen (Volodimir Flis
gewidmet)
Der kleinen Marjani für Bandura-Trio, nach einem Ge-
dicht von Taras Shevchenko
1988: Vesnivka für Bandura-Trio, nach einem Gedicht von Mar-
kijan Shashkevich
Das Wachtelchen für Bandura-Trio, Bearbeitung des
gleichnamigen wolynischen Volkslieds
Zwei Gedanken für Stimme und Bandura nach einem Ge-
dicht von Josip Strutsjuk
1989: Zwei Romanzen, für Sopran und Klavier nach einem Ge-
dicht von Lesja Ukrainka
1990: Hoffnung, Kantate für gemischten Chor a cappella nach
einem Gedicht von Lesja Ukrainka
1992: Oh, dort über dem Fluss für Bandura-Trio, Bearbeitung
des gleichnamigen ukrainischen Volkslieds
Zwei Schedrivki für gemischten Chor a cappella nach
Volkstexten
1993: Unechtes Echo für Frauenchor a cappella
1994: Das Geschenk für Oboe und Klavier
Ballade für Bandura-Trio, nach Volkstexten
1995: Über den grauen Kuckuck für Geige und Klavier
Zwei Romanzen für Sopran und Kammerorchester nach
Gedichten von Lesja Ukrainka: Herbstgesang und Ich liebe
dich nicht mehr
Die zwei Rufe der Gottessklavin Maria für Sopran und 18
Streichinstrumente
Leichte Stücke für Streichinstrumente
Tränen für gemischten Chor a cappella, nach einem Text
von Taras Shevchenko
1996: Unvermeidlich Ballett für Synthesizer nach Motiven der
Gedichte von Volodimir Prostopchuk
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Wohl unserer Mutter für Synthesizer, Musikkomposition
zur dramatischen Aufführung von Vasil Illjashenko
Über den grauen Kuckuck für Streichorchester
1997: Herbstgesang für Frauenchor a cappella, nach Gedichten
von Lesja Ukrainka
1998: Am Morgen, Dichtung für Männerchor a cappella, nach
Gedichten von Josip Strutsjuk
Na warte, Wolf! für Solisten, Vokalensembles und Kam-
mer-Instrumentalensembles, Musikkomposition zum Mär-
chen von Olexander Kurljandsky und Arkadij Hait
Der Wunsch für Trompete und Klavier
1999: Kupeilo für gemischten Chor a cappella, nach Volkstexten
Gott, gib mir eine Donnerwolke für Volkschor, Bearbei-
tung eines ukrainischen Volksliedes
Concertino für Klavier und Streichorchester (zweite Über-
arbeitung für zwei Klaviere)
Fünf Chöre für die Liturgie für gemischten Chor a cappel-
la nach kanonischen Texten
2000: Mutter – Ukraine für Bass, gemischten Chor und sinfoni-
sches Orchester, vokal-sinfonische Dichtung nach Gedich-
ten von Pavlo Tichina
Wildgräser-Gesang für Klavier
Davids Psalm Nr. 103 für gemischten Chor a cappella
2001: Oh, dort auf dem Stoß, auf dem Markt für Stimme und
Bandura, Bearbeitung des gleichnamigen ukrainischen
Volksliedes
Denke nach, mein Andrijko für Stimme und Bandura, Be-
arbeitung des gleichnamigen ukrainischen Volksliedes
Triptychon Herr, Gott, höre mir zu für Männerchor a cap-
pella nach kanonischen Texten
Postludium des Zweiten Jahrtausends für gemischten Chor
a cappella
Der Kuckuck flog für gemischten Chor a cappella, nach
Volkstexten
2002: Ein sich schlängelnder Tanz für gemischten Chor a cappel-
la, nach Volkstexten
2003: Bandurujutschi für Bandura-Solo
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1993–2004: Mein einsamer Stern, Chorzyklus für gemischten Chor a
cappella, nach Texten von Lesja Ukrainka
2004: Schühchen für gemischten Chor a cappella, nach Volkstex-
ten
Ein schwarzes Wölkchen für Männerchor a cappella, nach
Volkstexten
2005: Intermezzo für Waldhorn und Klavier
Ekaterina Berdennikowa † (Kiew)
Lutherischer Choral und Choralität in der
ukrainischen und russischen Musik der zweiten Hälfte
des 20. Jahrhunderts
Das 20. Jahrhundert mit seinen politischen Umstürzen und atheistischem
Modell des Marxismus-Leninismus stellte für die Komponisten des sowjeti-
schen Raumes eine besondere Situation dar. Diese erforderte es, (kritische)
Positionierungen beispielsweise durch die Verwendung anderer Sprachen,
fremder Genres oder den Bezug auf Fabeln zu verschleiern. Es ist seltsam,
aber in dieser komplizierten Lage boten gerade Choralität und insbesondere
der Lutherische Choral einen Ausweg. Die Auffassung des protestantischen
Chorals als Archetyp eines ‚hochgeistigen‘ Stiles entstand noch zu Beginn
des 20. Jahrhunderts. Sie formierte sich unter Einwirkung des Geschmacks
der herrschenden kaiserlichen Familie und der konservativen Gelehrten. In
diesem Zusammenhang möchte ich darauf hinweisen, dass die russischen
Konservatorien nach dem Muster der deutschen entstanden sind. Auch die
Musikwissenschaft orientierte sich vor allem an deutschen Vorbildern. Mit
der zweiten Hälfte des 20. Jahrhunderts hat sich die Situation besonders auf
dem Gebiet der geistlichen Musik verändert, bis hin zur völligen Ablehnung
aller vorangegangenen Epochen. Zu dieser Zeit war es den Komponisten,
im Gegensatz zu heute, nicht möglich, sich auf beliebige Religionen und
Konfessionen zu beziehen.
Dieser Vortrag ist einem für die russischen und ukrainischen Kulturen auf
den ersten Blick sonderbaren, beinahe paradoxen Thema gewidmet, denn
das Luthertum war und ist für die Genese unserer Traditionen nicht allzu
charakteristisch. Allerdings bediente man sich der deutschen Kultur als
Bildungsgrundlage. Aus dieser Perspektive betrachtet ist die Beschäftigung
mit dem Luthertum als Bestandteil der vorbildhaften deutschen Kultur
keine seltene Erscheinung mehr. Das Ziel meiner Ausführungen soll ein
Umreißen der damaligen Probleme und die Darstellung einiger Tendenzen
im Schaffen von Komponisten aus Russland und der Ukraine in der zweiten
Hälfte des 20. Jahrhunderts sein.
Bezeichnend ist in dieser Hinsicht der schöpferische Prozess von E˙dison
Denisov. Das deutsche Lied und die damit verbundene Choralgestalt wur-
den für Denisov zu den häufigsten ‚ewigen‘ Modellen, die die Gegenwart mit
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der Vergangenheit und der Zukunft verbinden. Das Augenmerk liegt dabei
auf der ‚Gestalt‘, da Denisov nicht immer die echten Choralmelodien ver-
wendet. Allerdings appelliert er durch Zitieren bestimmten musikalischen
Materials oder durch Stilisierung der Art der Bewegung und der Faktur an
das Zuhörergedächtnis und reproduziert die Gestalt des Genres.
Zum ersten Mal wendet sich der Komponist 1961 mit dem Divertissement
im klassischen Stil für Klavier zu vier Händen dem Choralgenre zu. Der
Zyklus, der aus fünf Teilen besteht (Vorspiel, Choral, Menuett, Arie, Fuge
zum Thema B–A–C–H ), ist eine Stilisierung der altertümlichen Suite. Im
Choral verwendet Denisov die Mittel, die in der Mitte des 20. Jahrhunderts
die Instrumentalbearbeitung des protestantischen Chorals repräsentierten:
gemäßigte Bewegung (Largo), polyphone Faktur, rhetorische Natur der Mo-
tive (Anabasis, Catabasis, Suspiratio) und Diatonik der Stimmen. Der Ti-
tel des Satzes provoziert zur Zitatsuche oder zur Assoziation mit ähnlichen
melodischen Elementen bestimmter geistlicher Lieder. Diese Möglichkeit
ist umso mehr intendiert, als jede Stimme und die Rhythmik Anlass dazu
bieten. Die Anfangsintonation der Oberstimme erinnert an das Ausgangs-
motiv von Licht, das in die Welt gekommen oder Liebster Jesu, wir sind
hier. Die untere Stimme entspricht am meisten der Bezeichnung ‚Choral‘,
denn im Register des Orgelpedals taucht ein Cantus firmus auf, der den
Konturen nach an den Choral Mit Freuden zart zu dieser Fahrt erinnert.
Wie die übrigen Melodien in den anderen Stimmen ist er jedoch kein kon-
kretes Zitat. Alle freien oder erzwungenen Allusionen zu einem Choral
widersprechen einander nicht, im Gegenteil. Die oben genannten Weisen
unterstützen diese Annahme, besonders die Erinnerung an einen Choral
in der untersten Stimme. Andere wiederum, die nur episodisch anklingen,
ergänzen den Eindruck eines Chorals. So kann die Andeutung von Liebster
Jesu, wir sind hier zu Beginn in der Oberstimme als Anspielung auf das
Genre des Choralvorspiels betrachtet werden, mit dem der Gottesdienst
anfängt. Diese Vermutung wird durch aufsteigende Motive bestätigt, die
kanonisch alle Stimmen durchlaufen. Gleichartige Figuren der Anabasis las-
sen sich auch in Choralbearbeitungen Johann Sebastian Bachs als Symbol
der Auferstehung finden (z. B. Entstanden ist der heilge Christ aus dem
Orgel-Büchlein). All diese Beobachtungen zeugen von geschickten Stilisie-
rungen, die die Choralgestalt und das unzitierte Choralvorspiel mithilfe
von Stilmitteln imitieren, die diesen Gattungen entsprechen.
Vierzehn Jahre später wendet sich E˙dison Denisov wieder dem Choral-
genre zu und komponiert die Choralvariationen für Posaune und Klavier.
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Während im Divertissement der diatonische Choral die Gestalt der Gattung
symbolisierte, steht dafür in den atonalen Choralvariationen die Gesamt-
heit der einzelnen Merkmale. Vor allen Dingen sei hier das Timbre der
Posaune genannt, die in der Choralepoche (16.–18. Jahrhundert) nur in
der Kirche ertönte und vorzugsweise eine Choralpartie dublierte. Komposi-
torisch wird das Augenmerk auf Rhythmik, Faktur und Melodik gerichtet,
um die Choralgestalt zu erzielen. In diesem Werk ist die Art der Ton-
wiedergabe besonders wichtig und bestimmend: das Spiel mit oder ohne
Dämpfer (Posaune), mit oder ohne Pedal (Klavier), das Spiel auf der Po-
saune bei getretenem Pedal, so dass Cluster entstehen, Una Corda oder
Tre Corde (Klavier), der Trichter der Posaune unter den geöffneten Deckel
des Klaviers gerichtet. Im Laufe des ganzen Werkes werden die Töne, Inter-
valle, Akkorde und Cluster durch die Tondauer (Ganze mit Fermaten) wie
etwas ‚Ewiges, Unerschütterliches‘ wahrgenommen – durch Variation ver-
dichtet. Diesem statischen Element stehen kleinrhythmisierte Bestandteile
entgegen, gleich einem Symbol für das ‚Veränderliche, Hastige‘. Diese zwei
rhythmischen Bestandteile werden kontrastierend wahrgenommen, ergän-
zen sich aber melodisch. Wie eine dichotomische Kategorie sind sie aber
thematisch nur in der Gegenüberstellung lebensfähig.
Das Choralthema für die Variationen bildet das viertönige Motiv b–a–
f–fis, das eine Analogie der Motive b–a–c–h oder d–es–c–h darstellt. Die-
ses b–a–f–fis-Motiv bietet von seiner Anlage her einerseits das Bekannte
und ist zugleich als selbstständiges Motiv Verallgemeinerung. Das The-
ma geht auf die kreuzförmigen Motive des bekannten Chorals Nun komm,
der Heiden Heiland zurück. Es wird wie im Choral einstimmig vorgestellt.
Die einzelnen Töne des Themas werden in verschiedenen Registern und
Oktavbereichen intoniert. Die Methoden der Entwicklung dieses Themas
greifen auf alte polyphone Strukturen zurück (Wendung, Kanon, abgeleite-
ter Kontrapunkt). Die harmonische Tendenz geht zur Vertikalisierung der
Horizontalen und einer Verdickung mit Quart- und Quintakkorden. Das
Ergebnis ist in der Zusammenführung ein homophoner Satz mit führen-
der Mittel- und Oberstimme. Im Laufe der Variationen verringert sich der
Stimmumfang, Sekunden treten als dominante Intervalle hervor und geben
dem Choral tonal eine andere Farbe.
Die letzte Etappe des choralbezogenen Schaffens von E˙dison Denisov bil-
den Die Variationen zum Thema des Bachchorals ‚Es ist genug‘ (für Viola
und Klavier 1984, für Viola und Kammerorchester 1986). Denisov verwen-
det einen Choral von Johann Rudolf Ahle, der in der geistlichen Kantate
Lutherischer Choral und Choralität 145
BWV60 von J. S. Bach O Ewigkeit, du Donnerwort (2. Fassung) ertönt.
Zwischen Bach und Denisov steht in der Wirkungsgeschichte (nach H.-G.
Gadamer) dieses Chorals die Interpretation von Alban Berg, der ihn zum
ersten Mal instrumental vorgestellt im Genre des Konzertes eingesetzt hat.
Wahrscheinlich benutzte Denisov die Erfahrung beider Komponisten. Seine
Liebe zur Neuerung ist bekannt, aber vieles bezeichnet auch die Bachtradi-
tion. Denisov schuf ein eigenes Werk, das sowohl in der Konzert- als auch in
der Bachtradition steht. Bei Bach sind in der Kantate außer Vokalstimmen
zwei Oboen, Waldhorn, Streichinstrumente und Continuo vorgeschrieben,
bei Denisov werden Viola, Flöte, Oboe, Celesta und Streichinstrumente ver-
wendet. In beiden Versionen sind es insgesamt neun Instrumente, was von
symbolischer Bedeutung sein kann: Vollkommenheit, Bereich des Geistes,
Dreieinigkeit, Tod sowie die Verschmelzung mit dem Absoluten.
Denisov nimmt als Ausgangspunkt die Bach’sche Harmonisierung und
bewahrt im Unterschied zum Violinkonzert Alban Bergs die Tonalität, das
Werk steht in A-Dur. In diesem Zusammenhang wollen wir die Realisierung
der Idee des Übergangs in die himmlische Welt mithilfe des Posaunentim-
bres betrachten und über die Reflexion des tieferen Sinnes der Bachkantate
– das Nehmen der Angst vor dem Tod – in den Instrumentalanalogien der
ehemaligen Vokalstimmen sprechen.
Der Choral ist im Schaffen von Denisov ein Symbol der Gesellschaft
der Eingeweihten, ist verborgener Sinn und steht zugleich für die geistige
Sphäre. In der sowjetischen Zeit musste man derlei Vorhaben hinter dem
Bestand der Musiker, dem Namen des bekannten Komponisten sorgfältig
maskieren. Zu Eingeweihten wurden die Musiker und besonders feinfühlige
Hörer. Der Komponist kommt eher über die Stilisierung, über das fast me-
taphorische Verständnis des Chorals zur Art der Choralbearbeitung, indem
er die polyphone Technik, Rhetorik, verschiedene Zeichen und Symbole be-
herrscht. Nach der Entstehung von Es ist genug, dessen Ergebnis die volle
Übertragung der Idee der Choral- und Kantatenquelle auf das instrumenta-
le Werk wurde, kehrte der Komponist nicht zu gleichartigen Genres zurück.
Ab 1988 verwirklichte E˙dison Denisov alle eigenen religiösen Vorhaben in
seinen Werken mit real tönendem Text: Das leise Licht für Chor a cappella,
Drei Fragmente aus dem Neuen Testament für Countertenor, zwei Tenöre,
Baritone, Flöte und Glocken, Weihnachtsstern (Gedicht von Boris Paster-
nak) für Stimme, Flöte und Streichinstrumente, Die Geschichte des Lebens
und des Todes unseres Herrn Jesus Christus für Tenor, Bass, Chor und Or-
chester. Auch wenn das orthodoxe Lied Das leise Licht im Konzert für
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Oboe bereits Eingang fand,1 wären Werke mit Bezug auf die Passionszeit
ohne das deutsche Kirchenlied und die vorsichtig bewahrte Choralgestalt
undenkbar.
In Denisovs Schaffen lassen sich leicht drei Tendenzen der Choraleinlei-
tung ausmachen, die für die Periode der 1960er bis 1980er Jahre typisch
sind: Erstens der Choral als Stilisierung für eine vergangene Epoche und
Kultur (Divertissement), zweitens der Choral als Metapher eines geistlichen
Programms (Choralvariationen für die Posaune) und drittens der Choral
als Zitat, das oft für die philosophischen und religiösen Ansichten des Kom-
ponisten steht. Diese Tendenzen modifizierten sich seit den 1980er Jahren
mit der Veränderung der politischen Lage, auch im Zusammenhang mit der
stilistischen Weiterentwicklung eines jeden Komponisten.
Valentyn Syl’vestrov bezeichnete bislang eigentlich nur zwei Werke als
Choral: im Zyklus Fünf Stücke für Klavier (1961) und im Zyklus Leise
Lieder (197l–1977). Seine frühen Hinwendungen zu diesem Genre fallen
zeitlich mit dem Divertissement von E˙dison Denisov zusammen. In dem
vierten der Fünf Stücke Syl’vestrovs, mit „Choral“ überschrieben, lassen
sich objektive und subjektive Anklänge an das Genre ausmachen, die sich
in der Faktur (Akkord- und Melodiebestand), Dynamik (ff-pp) und Regis-
trierung zeigen.2
Der „Choral“ aus Leise Lieder entspricht vor allen Dingen nach seiner
Funktion im Zyklus dieser Bezeichnung – als Art ‚propositio‘ bringt er
Leitthemen in verkürzter Form in der Orgelfaktur. Gleichzeitig ist er eine
Metapher, die den besonders hohen Wert des letzten Gebets durch den
Text des Epitaphs von Fëdor Tjutčev mitteilt.
Ähnlichkeiten zu den Choralkonzeptionen kann man auch in Die alte Me-
lodie (aus Die Kindermusik) beobachten, die allerdings den Troubadourlie-
dern mit einem Fugenthema in Choralart noch näher stehen. Der Mittelteil
der Klaviersonate Nr. 2 erzeugt durch seine Anlage ebenfalls Assoziationen
mit dieser Gattung. Schließlich ist noch der zweite Satz der Sechsten Sin-
fonie Syl’vestrovs zu nennen, über dessen ‚Choralbildungen‘ er selbst von
‚Paradieswiderhall‘ spricht. Hier zeigt sich semantisch die dritte Tendenz,
die die religiöse Auffassung des Komponisten widerspiegelt.
1Vgl. darüber E. Baraschs Beitrag über die Konzerte von Edison Denisov in: Svet –
Dobro – Vechnost. Pamjati Edisona Denisova, hrsg. von V. Tsenova, Moskau 1999,
S. 343–368, hier S. 350–361.
2Meiner Meinung nach ist die Allusion zum Thema „Ihr stürzt nieder Millionen?“ aus
Beethovens Neunter Sinfonie sehr symptomatisch.
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Von den ukrainischen Komponisten, die sich am meisten auf die west-
europäische Tradition stützen, ist Jurij Iščenko zu nennen. Er verwendet
häufig die klassischen Gattungen, Zitate, auch von J. S. Bach. Als Beispiel
sei die Kleine Partita genannt, in der Material der Fugen aus dem Wohl-
temperierten Klavier verarbeitet wurde. Die für uns interessante Bedeu-
tung des Chorals führt der Komponist in Vorspiel, Fuge, Choral und Arie
auf D–Es–C–H für Kammerorchester (1985) ein. Iščenko legte das Werk
quasi zweichörig an, indem er Streich- und Holzblasinstrumente einander
gegenüber stellte. Der Cantus firmus (D–Es–C–H) erklingt ‚harmonisiert‘
in einem zehnstimmigen Cluster divisi in den Streichinstrumenten, wobei
jede Stimme eine Variante des Themas durchführt. Die Gruppe der Holzblä-
ser erzeugt mit deutlich schwächerer Dynamik einen Echoeffekt und füllt
die Pausen zwischen den Durchführungen aus. Die beiden Instrumenten-
gruppen kontrastieren somit nicht nur dynamisch (ff-fff-pp), sondern auch
motivisch-thematisch: Das Clustermassiv wird mit der scheuen Melodie
in Flöte, Klarinette und Bassklarinette verwebt. Es ist festzustellen, dass
Iščenko in diesem Choral sowohl subjektive als auch objektive Schichten
gegenüber stellt, wie es ebenfalls Denisov in den Choralvariationen für die
Posaune tat. Für unsere Themenstellung ist auch das elfte Streichquartett
(2002) von Interesse. Es ist ein sechsteiliger Zyklus, der sich auf die Traditi-
on der Passionen stützt, insbesondere auf die Matthäus-Passion von Bach.
Der Komponist gab den einzelnen Sätzen Titel, die Satzbezeichnungen die-
ser großen geistlichen Werke entsprechen: Rezitativ, Arie, Chor, Rezitativ,
Duett, Chor. Den dritten Satz, Chor, wollen wir näher betrachten. In ihm
steht das Zitat Laß ihn kreuzigen aus dem Bachwerk im Vordergrund. Es
tritt in verschiedenen Arten auf: einstimmig, imitierend mit aufsteigen-
dem oder absteigendem Eintritt der Stimmen, in der Vergrößerung und
als ostinate Figur – insgesamt 21 Mal. Gleichzeitig enthält es ein weite-
res Thema. Dieses wird zunächst wie ein neues selbstständiges Element,
dann wie ein Kontrapunkt zum Hauptthema Laß ihn kreuzigen eingeführt.
Der Melodieführung entsprechend lässt sich das zweite Thema als Choral
charakterisieren, es ist eine beinahe wörtliche Wiedergabe eines der Haupt-
choräle der Matthäus-Passion von Bach, der übrigens dort direkt auf den
Chor Laß ihn kreuzigen folgt. Jurij Iščenko komponierte darüber hinaus
einen Schlusssatz für sein Quartett, der dem letzten Teil einer Passion äh-
nelt. Diese Bezugnahme ist bei dem Komponisten scheinbar unterbewusst
entstanden.
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Mit der westeuropäischen Tradition und dem ‚Bach’schen‘ Ursprung von
Themen sind auch die neoklassischen Werke Passacaglia und Ricercar das
Klavier von Volodymyr Huba verbunden. Auch der Choral aus den Orgel-
fresken von Valerij Kikta ist das Ergebnis dieser Tendenz. Dieser Zyklus,
der aus Choral, Pastorale und Madrigal besteht, nimmt den Choral als
Programm in einer untypischen entwicklungshaften Form auf. Der Choral
ist hier der dramatische Impuls, der die dichte Satzfaktur mit ihren rhetori-
schen Verstärkungen (Passus duriusculus, Saltus duriusculus) unterstützt.
Allerdings neutralisiert sich in den nachfolgenden Sätzen die Spannung.
Zu Werken in diesem Kontext zählt auch das Choralvorspiel für Kammer-
orchester (1987) von Vladimir Tarnopol’skij, das auf der Basis eines protes-
tantischen Chorals aus dem 16. Jahrhundert, Jesu, deine tiefen Wunden,
geschaffen wurde. Auch hier spielt der Passionsgedanke eine große Rolle.
Die Idee des Vorspiels als Textkommentar des darauf folgenden Chorals
erzeugt in diesem Werk den musikalischen Ausdruck, der das Leiden Chris-
ti hervorhebt. Während der Aufführung ziehen zwei Musiker mit Schlag-
instrumenten aus der Tiefe der Bühne in Richtung des Dirigenten und
imitieren auf unterschiedliche Art und Weise Folter (Handschlag, Instru-
mentenschlag). ‚Torturobjekt‘ wird am Ende auch der Dirigent, der in der
Pose eines Kreuzes erstarrt.3
Aus den jungen Komponisten sticht die Moskauer Organistin und Glo-
ckenspielerin Olesja Rostowskaja heraus. Sie gehört zur neuen Generation
der Musiker, die offen die eigenen Absichten und die Vorlieben für be-
stimmte Genres erklären. In ihrem Schaffen nehmen der Choral und die
Choralbearbeitung einen eigenständigen Stellenwert ein. Unsere Aufmerk-
samkeit verdient der Zyklus Zehn Choralbearbeitungen für Orgel, der dem
Aufbau eines lutherischen Gottesdienstes ähnelt:
1. Liebster Jesu, wir sind hier – Eingangschoral
2. Ein’ feste Burg ist unser Gott – Psalm 46 (die Kirche)
3. Nun freut euch, liebe Christen gmein (christlicher Glaube und christ-
liches Leben)
3Nach den Materialien des Artikels von W. S. Zenowa „Die neue Religiosität russi-
scher Musik und die geistlichen Werke von Edison Denisov“, in: Ìóçûêà XX âåêà.
Ìîñêîâñêèé ôîðóì: Ìàòåðèàëû ìåæäóíàðîäíûõ íàó÷íûõ êîíôåðåíöèé (Íàó÷-
íûå òðóäû Ìîñêîâñêîé ãîñóäàðñòâåííîé êîíñåðâàòîðèè èì. Ï. È. ×àéêîâñêîãî,
Ñá. 25), Moskau 1999, S. 128–141.
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4. Durch Adams Fall ist ganz verderbt (christlicher Glaube und christ-
liches Leben)
5. Alle Menschen müssen sterben (Tod und Ewigkeit)
6. Jesu, meine Freude (Gottvertrauen/Kreuz und Trost)
7. Heut triumphiert Gottes Sohn (Ostern)
8. Du Friedensfürst, Herr Jesu Christ (für Volk und Vaterland)
9. Herr Gott, dich loben alle wir (Michaelis/Engellieder)
10. Die Sonn hat sich mit ihrem Glanz gewendet (am Abend)
Der Zyklus wird von „Introitus“ und „Exitus“ eingefasst, die auf dem glei-
chen Material basieren. Nach der Meinung der Komponistin seien diese
Bearbeitungen allerdings nicht für den Gottesdienst, sondern für das Kon-
zert geschaffen. Ihre Entstehung ist eng mit der Idee eines Orgelprogramms
verknüpft, in dem auf jede Choralmelodie einige Bearbeitungen verschiede-
ner Komponisten folgen. Olesja Rostowskaja spielte sie schon mehrfach an
unterschiedlichen Orten mit gleichbleibendem Erfolg.
Jeder der Choräle aus den Zehn Bearbeitungen erhielt einen eigenen
Kommentar mit Satzfaktur und Registrierungselementen, die den Sinn
des Textes unterstreichen. Ein’ feste Burg ist unser Gott beispielsweise
ist scheinbar aus mächtigen Steinquadern mehrtonreicher Akkorde gehau-
en, Durch Adams Fall ist ganz verderbt wurde für das Pedal geschrieben,
Liebster Jesu, wir sind hier und Nun freut euch ganz, liebe Christen gmein
sind in den hellen Oberregistern untergebracht und Heut triumphieret Got-
tes Sohn tönt sehr kräftig im mittleren Register auf dem Grund fließender
Figurationen. Alle Menschen müssen sterben ist ungewöhnlich bearbeitet.
Das Vorspiel ist auf der Verbindung von drei thematischen Ebenen aufge-
baut: synkopierende Cluster im tiefen, Molltonalität im oberen Register
und der eigentliche Choral, der in Durtonalität harmonisiert ist. Solch ei-
ne Verbindung von Registern, Rhythmen und harmonischen Farben schafft
ein mystisches Bild wie bei Van Eyck, bei dem sich das Flehen angesichts
der Unvermeidlichkeit des Todes und die blasenden Engel, die den Ruhm
Jesu Christi verkünden, verbinden.
Neben der Verwendung von Choralmelodien in geistlichen Werken, die
ihrer Funktion nach eigentlich weltlich sind, ist die Tendenz zum Gebrauch
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der Bezeichnung ‚Choral‘ als Metapher im Schaffen russischer und ukrai-
nischer Komponisten stark ausgeprägt. Mit dieser Anwendung kann offen
umgegangen werden, sie kann in Konzepten auftauchen oder in mündlichen
Stellungnahmen zu den Werken benannt werden. Diese Tendenzen haben
wir bereits im Schaffen von Denisov, Syl’vestrov und Iščenko ausmachen
können. In ihren Werken ist allerdings die Entfernung des neu komponier-
ten Werkes von der ursprünglichen Choralgattung von großer Bedeutung.
Das Œuvre Georgij Sviridovs, eines russischen Komponisten mit deut-
licher nationaler Ausrichtung, ist von der Unterstützung des russischen
Gesangs und dem Rückgriff auf russische Folklore geprägt. Deshalb ist es
ungewöhnlich, die Bezeichnung ‚Choral‘ im letzten Teil seines Gedächtnis-
konzertes von Jurlow (1973–1974) zu entdecken. Alle drei Sätze des Kon-
zertes sind auf Vokalisen und Mormorando gegründet. Die Genres der Teile
werden mit Intonationen differentiert. Die Anordnung der Sätze – Weinen,
Trennung, Choral – erzeugt einen ‚erhöhenden‘ Effekt für den Schlusscho-
ral als Symbol der Verkirchlichung, der Vereinigung mit der weltumfassen-
den Seele und zugleich des Gebetgesangs. Die Bezeichnung mit ‚Choral‘
ist darauf zurückzuführen, dass noch in der Mitte der 1970er Jahre diese
Benennung eines Stückes oder einer Satzfaktur harmloser als ‚Gebet‘ auf-
gefasst wurde. Ein wichtiges Element des Schlusschorals in Sviridovs Werk
ist ein Tetrachord in Ganztonschichtung. Die Melodie dieses Satzes lässt
aufgrund der Benennung als ‚Choral‘ die Allusion mit Es ist genug zu, was
wahrscheinlich kein bewusster semantischer Hinweis des Komponisten ist.
Allerdings fällt es schwer, die absteigenden Schritte, ebenso wie in Ahles
Choral, anders zu deuten.
Die Choralkonstruktionen in den Werken der ukrainischen Komponisten
kann man als eine Art Gebetgesang auffassen. In diesem Zusammenhang
steht auch das choralähnliche Thema aus der Musik zum Spielfilm Hunger –
33 (1991, Regie: Ole Yanchuk) des ukrainischen Komponisten Viktor Pazu-
kewich. Dieses Choralthema – das vielfältigste in diesem Werk – erwächst
aus der Motivik des Weinens (so wird durch die Kontrabässe beispielswei-
se das Weinen von Männern symbolisiert). In seiner Entwicklung wird es
bis zu einer Metapher für ‚ökumenisches Weinen‘ als Lied geführt. Dabei
wandert es von den Blechblasinstrumenten über die Holzblasinstrumente
bis hin zu den Streichinstrumenten, ohne dass die Timbres dieser Gruppen
vermischt werden. Das schafft den Effekt der Vermenschlichung des ‚von
Gott gegebenen‘ Gebets.
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Eine ähnliche Idee setzte auch Marina Denisenko im dritten Satz ihrer
Sinfonischen Dichtung Lied von der Ukraine (Uraufführung 1991) um. Ei-
nem Posaunenchoral ist ein Thema des Weinens gegenüber gestellt, welches
hauptsächlich durch Streichinstrumente und Englischhorn ausgeführt wird.
Semantisch wird hier dieselbe Sphäre wie bei Pazukewich berührt: Das Ge-
bet unter Weinen, das aus der tragischen Ausrichtung des gesamten Werkes
resultiert.
Im Schaffen des jungen ukrainischen Komponisten Boryslav Stronko ha-
ben sich einige der schon angeführten Tendenzen verflochten.
Choralität fand in einer seiner Vier Hymnen für Streichquartett Eingang,
in den vier Stücken für Orgel Höret die Sterne (in ihnen spielt das Timbre
der Orgel eine große Rolle, wie in den Fehlenden Chorälen von Rostowskaja)
und dem Choral für vier Klarinetten.
In der Sinfonie Nr. 2 Segen des Kümmerns kulminieren die Choralthemen
in den Blechblasinstrumenten: Auf der einen Seite steht in den Trompeten
eine absteigende Quinte und ein aufsteigendes Ganztonmotiv (kann wieder
mit Es ist genug assoziiert werden), auf der anderen Seite das Waldhorn
und Glocken mit einer absteigenden Quarte.
Im Sinne der Tradition (mit melodisch-harmonischen Berichtigungen
der Gegenwart) ist das geistliche Konzert Psalm 42 geschrieben: polypho-
ne Gestaltungsweise steht der harmonisch-choralischen nach in Momenten
rhetorischer Verstärkung (Noema) bei der Erwähnung des Wortes ‚Gott‘
(„Der lebende Gott“, „Wo ist dein Gott“, „Gottes Haus“, „Vertraue auf
den Herrn“).
Das letzte Werk Boryslav Stronkos tendiert in Richtung des ökumeni-
schen Suchens der gegenwärtigen Komponisten, die eine Tendenz zur Ver-
einigung von Traditionen unterschiedlicher Konfessionen haben.
Bezeichnend für diese Tendenz ist die ukrainisch-orthodoxe Messe Mut-
ter Gottes Dogmen des 17. Jh. von Viktor Stepurko. Die Bezeichnung des
Werkes mit ‚ukrainisch‘ und ‚orthodox‘ ist schon ein Produkt der Synthese.
Nach Aussage des Komponisten steht der siebte Teil von Ìàòè óáî ïîçíà-
ñß in der Tradition Bachs. Der Komponist verwendet das Orgeltimbre, eine
chromatisch ostinate Figur im Bass (Passus duriusculus) und erarbeitete
die Stimme nach dem Motettenprinzip. In den übrigen Dogmen kontrastie-
ren die Stimmen häufig rhythmisch. In einer oder zwei Stimmen erklingt
das jeweilige Motiv in der Vergrößerung, was den Effekt von Cantus fir-
mus und Fugen auf den Choral schafft. Die Gesänge in den Dogmen in
Verbindung mit den instrumentalen Klangfarben und den Methoden der
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Imitationspolyphonie schaffen den eigenartigen Effekt der Vereinigung von
Zeichen einer weltumfassenden Kirche, in der die deutsche Tradition be-
kannt ist und gewürdigt wird.
Ähnliche Verbindungen von Elementen verschiedener Konfessionen las-
sen sich in den Chorälen von Bogdana Filz beobachten.
Nach wie vor unübertroffen bleiben in diesem Zusammenhang die Werke
von Alfred Schnittke. Bemerkenswert ist, dass der Komponist der Abstam-
mung nach zur Hälfte deutsch war und der letzte Teil seines Lebens fest
mit Deutschland verbunden war, er aber keine protestantischen Choräle
direkt zitierte. Die Choralidee zeigt sich in seinen Werken nicht durch die
Bachtradition, das Thema B–A–C–H, Instrumentaltimbres, Prinzipien der
Polystilistik oder geistlichen Inhalt. Nur ein einziges Mal wies Schnittke
offen auf die Anwesenheit eines Elements des lutherischen Chorals hin: In
der Vierten Sinfonie (1984) steht eine choralähnliche Weise wie der Teil
eines philosophischen Bildes der Welt neben dem gregorianischen Choral
und jüdischer Monodie.
Zusammenfassend ist zu sagen, dass alle beschriebenen Tendenzen das
aktive Funktionieren der Traditionen des lutherischen Chorals und der mit
ihm verbundenen Genres in den russischen und ukrainischen Kulturen be-
legen. Wichtig ist, dass der Choral auch als Teil der lokalen, christlichen
Kultur und als Symbol des geistigen Anfangs im Allgemeinen verstanden
wird. Die Ausführungen machen es möglich, die Traditionen des protestan-
tischen Chorals auf einem breiteren Feld zu betrachten und öffnen gewiss
neue Wege des Verständnisses des ukrainischen und russischen musikali-
schen Schaffens für die Vertreter anderer Kulturen.
Beziehungen

Teresa Mazepa, Leszek Mazepa (Rzeszów)
Integrative Musikbeziehungen zwischen Polen und der
Ukraine
Trotz der in unserer Zeit verbreiteten Vorstellung, dass die Integrations-
prozesse in Europa in der zweiten Hälfte des 20. Jahrhunderts im Zuge
der Bildung der Europäischen Union einsetzten, werden wir behaupten,
dass sie im Altertum bereits vorhanden waren. Das Römische und das By-
zantinische Imperium hatten riesigen Einfluss auf die Herausbildung der
Staaten, Völker, Sprachen, Schriften, Mentalitäten, kulturellen Schichten
und ähnlicher Dinge. Die mächtigsten Staaten beeinflussten die anderen,
besonders die Nachbarstaaten, durch ökonomische und andere Beziehun-
gen. Integrationserscheinungen gab es in Handel, Kultur und Konfession.
Die Verbreitung des Christentums im altertümlichen Polen geschah dank
der Einflüsse westlicher Nachbarn: Deutschland, Tschechien und Preußen.
Auch Polen und die byzantinischen Faktoren wirkten auf die Verbreitung
des Christentums in der Kiewer Rus ein, zuerst in seiner westlichen Form,
dann in seiner östlichen.
Die Strahlen der Musikkultur kamen durch Deutschland, Tschechien und
Polen, vor eintausend Jahren wurden sie immer stärker. Sie unterstützten
die Herausbildung eigener nationaler Werte und Traditionen. Die damali-
gen Integrationsprozesse verwirklichten sich durch dynastische Beziehun-
gen zwischen den herrschenden königlichen, fürstlichen und auch anderen
aristokratischen oder bürgerlichen Familien oder durch die Ansiedlung der
Neuankömmlinge aus anderen Ländern in verschiedenen Städten im polni-
schen Milieu. Dank dieser Integrationsprozesse breiteten sich verschiedene
Formen des Musizierens, der musikalischen Praxis und Theorie, aus, die
nicht nur in Deutschland, sondern auch in Italien, Frankreich und in an-
deren westlichen Ländern verbreitet waren. Und durch Polen wurden fast
alle dieser musikalischen Werte weiter in die Ukraine befördert.
Eine wesentliche Eheschließung in diesem Sinne war die Verbindung der
polnischen Königin Jadwiga mit dem großen litauischen Fürsten Wladislaw
Jagello 1386, der den Grundstein legte nicht nur für die neue Jagellonen-
Dynastie1, sondern auch für die Bildung („vom Baltischen zum Schwarzen
1Wir bemerken, dass Vertreter verschiedener europäischer Dynastien zu verschiedenen
Zeiten auf dem polnischen Königsthron saßen. Zum Beispiel war Bona aus dem italie-
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Meer“) des mächtigen Staates „zweier Völker“. (Dieser wurde zum Staat
mindestens dreier Völker – Polen, Litauen und Rus – vereinigt, früher Kie-
wer Rus, Galizische Rus und Weiße Rus). Von dieser Zeit an wurde die
polnische Expansion des Ostens einer der wichtigsten Faktoren, die die
Durchdringung westlicher Kultur in allen ihren Erscheinungsformen in der
Ukraine-Rus unterstützten. In den östlichen Gebieten beeinflussten sie un-
mittelbar die Kulturprozesse bis zum Ende des 17. Jahrhunderts, als die
Ukraine einige Jahrhunderte dem Russischen Imperium angeschlossen war.
In den westlichen Gebieten, deren Hauptstadt die im 18. Jahrhundert ge-
gründete Stadt Lviv (poln. Lwów, dt. Lemberg) wurde, dauerten diese Pro-
zesse praktisch bis zum Anfang des Zweiten Weltkrieges, ungeachtet der
Bildung des so genannten „Königreichs Galizien und Lodomerien“ in Fol-
ge der Teilung Polens 1772 (zwischen Österreich, Preußen und Russland)
und ungeachtet der Heranziehung dieses Landes zur Österreichischen (Ös-
terreichisch-Ungarischen) Monarchie bis zum Jahre 1918. Die polnischen
Einflüsse (in verschiedenen Sättigungsstufen) waren auch in den nächsten
Jahren, ungeachtet der deutschen (1941–44) und der sowjetischen (1939–
41, 1944–91) Okkupationsperiode vorhanden. Die Grenze der Ukraine mit
Russland oder Polen berücksichtigend, nennt man den östlichen Teil der
Ukraine manchmal „russisch“, den westlichen Teil „polnisch“. Diese Un-
terscheidung gibt uns einigermaßen die Möglichkeit des Verständnisses der
internationalen Beziehungen, einschließlich der Integrationsbeziehungen.
Polen und die Ukraine. Die Ukrainer und die Polen . . . Diese Problema-
tik rief im Laufe einiger Jahrhunderte in der polnischen und ukrainischen
Umgebung eine Menge von widersprüchlichen Gedanken hervor, die zu Eck-
steinen der ideologischen Programme einiger gesellschaftspolitischer Partei-
en, Organisationen und verschiedener Institutionen manchenorts wurden.
In der überwiegenden Mehrheit zeigten sie Missgunst, Antagonismen und
Feindschaft auf, die manchmal von blutigen Konflikten, Zusammenstößen
nischen Fürstengeschlecht Sforza die Ehefrau des Königs Sigismund des Ersten und
Sigismund der Dritte stammte aus dem berühmten schwedischen Geschlecht Vasa. Der
französische Fürst Henri de Valois wurde 1574 zum polnischen König, zum polnischen
König wurde auch der sächsische Fürst August der Dritte. Die Ehefrau des Königs
Jan des Dritten Sobieski war die französische Fürstin Maria, der polnische König Sta-
nislaw Leschtschinski wurde aber zum französischen Fürsten und seine Tochter zur
Ehefrau von Louis XV. Alle diese Eheschließungen hatten nicht nur politische Be-
deutung, sondern sie beeinflussten meistens wohltätig die Kulturbeziehungen. Diese
Prozesse verliefen in beide Richtungen, wobei sie die Völker näher brachten und neue
Elemente in die nationalen Kulturen verschiedener Völker brachten.
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und Kriegen zwischen zwei praktisch brüderlichen slawischen Völkern be-
gleitet wurden. Gott sei Dank begannen sich am Ende des 20. und am
Anfang des 21. Jahrhunderts in den Mentalitäten dieser beiden Völker die
Ansichten gegenüber ihren nächsten Nachbarn (durch die gemeinsame Ge-
schichte, die Sprache, durch die nahe Kulturentwicklung, durch den Glau-
ben usw.) zu ändern. In bestimmten Regionen der Ukraine und Polens
betraf das die Nachbarn im selben Haus oder in derselben Straße oder
sogar die eigene Verwandtschaft.
Man muss zuerst begreifen, wie wichtig für beide Völker – für Polen und
Ukrainer – und gleichzeitig wie kompliziert und brüchig die polnisch-ukrai-
nischen Beziehungen sind. Doch mindestens von toleranten Beziehungen,
wie es sie in der letzten Zeit zwischen den Polen und den Deutschen gibt,
hängt nicht nur das gute Befinden unserer beiden Völker, sondern auch die
Zukunft eines vereinigten Europas ab.
Wir werden hier die Worte eines der größten ukrainischen Propheten, des
Schriftstellers und Dichters, prominenten Philosophen und Denkers Iwan
Franko zitieren, der sein ganzes erwachsenes Leben in Lemberg im polni-
schen Milieu lebte und der im Kongress der polnischen Literaten und der
Journalisten, der in Lemberg 1894 stattfand, sagte:
Im ganzen slawischen Land gibt es keine zwei solchen Völker, die im
politischen und geistigen Leben so dicht zusammengewachsen sind
und miteinander in so vielen Knoten verbunden sind, und die aber
eines dem anderen so ständig aus dem Wege gehen, wie die Polen
und die Ukrainer.2
Diese Worte werden wir nicht erläutern. Sie sind sehr beredt und historisch
begründet. Sie sind auch heute aktuell – am Anfang des 21. Jahrhunderts.
Hier werden wir die Gründe dieser Animositäten oder Feindschaften nicht
erklären. Wir sprechen nur von der Bestätigung ihres Vorhandenseins, ob-
wohl wir gleichzeitig feststellen, dass sich gegenwärtig vieles zum Besseren
zu ändern beginnt. Das betrifft nicht nur das zwischenstaatliche Niveau,
sondern auch „unten“, was das Wichtigste ist – die Verständnis- und Ver-
ständigungsprozesse haben immer mehr Anhänger, was sich immer sehr
positiv in unseren Beziehungen widerspiegelt. Mit Befriedigung werden wir
bemerken, dass erwähnte Animositäten im Intelligenzmilieu, unter Leuten
der Kultur und unter Künstlern, fehlten und jetzt praktisch fehlen. Wir
werden Folgendes behaupten: Früher, in der Gesellschaft des ehemaligen
2Iwan Franko, Wzajemny stosunek literatury polskiej i ruskiej (Pamiętnik zjazdu lite-
ratów i dziennikarzy polskich, Bd. 1), Lwów 1894, S. 2.
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Galiziens, und jetzt in der Westukraine (jetzt sind die quantitativen Ver-
hältnisse beider Nationen, die in diesen Gebieten leben, anders) spielten
die gemischten polnisch-ukrainischen Ehen eine sehr positive Rolle. Man
könnte sagen, es gab eigenartige innere „Grenzen“. Das, was in unserem
Gehirn „sitzt“, was im Bewusstsein und in verwandtschaftlichen und zwi-
schenmenschlichen Traditionen existiert. Es war praktisch ganz normal,
vom Bewusstsein des sprachlichen, religiösen oder des der Nation eigenen
Unterscheidungsmerkmals nicht überdeckt. Diese „Grenzen“ existierten im
Bewusstsein fast nicht. Sie waren von normalen zwischenmenschlichen Be-
ziehungen nivelliert.
Im Laufe der Jahrhunderte strebten die Ukrainer an, ihre eigene (im
9. Jahrhundert gegründete) Staatlichkeit wieder aufzubauen. Doch begeg-
neten ihre Versuche einem langwierigen Widerstand seitens Polens, was
blutige Konflikte verursachte, besonders im 17. Jahrhundert. Diese Kon-
flikte waren bis zum Ende des 20. Jahrhunderts eine schwere Last auf den
internationalen Beziehungen und beeinflussten die Beziehungen auf dem
Gebiet der Kultur und Kunst negativ. Die ständigen zwischenmenschlichen
Kontakte waren jedoch gerade in dieser Sphäre unabhängig von den äußer-
lichen politischen Umständen vorhanden, sie zeugten von der Möglichkeit
und sogar der Notwendigkeit des breiten und allseitigen Verkehrs.
Der bekannte moderne ukrainische Komponist Mykola Kolessa, der vor
kurzem 102 Jahre alt geworden ist, erläutert kurz die polnisch-ukrainischen
Beziehungen:
Unsere Völker sind einander sehr ähnlich. Sowohl die ukrainische, als
auch die polnische Kultur sind außerordentlich reich. Früher kämpf-
ten wir viel, viel Blut wurde vergossen, aber es war unnötig. Es ist
gut, dass wir uns schon verbrüderten [. . .].3
Wenn es sich um Musik handelt, so muss man daran denken, dass die Musik
in sich universelle, interethnische, internationale Werte und Prägnanz hat.
Für sie sind Übersetzer unnötig. Ihre Rede ist für alle zugänglich und klar.
Die Musik kann, soll aber nicht mit nationalen Merkmalen dieser oder
anderer Ethnien bezeichnet sein. Sie hat vor allem solche Eigenschaften und
Werte, die sie zugänglich und klar machen, auch solche, die die Gefühle und
insgesamt die geistige Sphäre jedes empfindlichen Menschen beeinflussen –
unabhängig von der Nationalität.
3„Witsch-na-witsch is lehendoju“ [Unter vier Augen mit der Legende], in: Moloda Ha-
lytschyna [Das Junge Galizien], 22.12.2005.
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Die Hauptgrundlagen und Tendenzen der zwischenmenschlichen Bezie-
hungen, der internationalen Integrationsprozesse, die stattfanden und wei-
ter mit verstärkter Kraft – crescendo – stattfinden werden, zeigten und
zeigen sich krass im Ostgalizischen Land, in der heutigen Westukraine, die
früher zu Polen gehörte und vor kurzer Zeit ein integraler Bestandteil der
unabhängigen Ukraine geworden ist. Speziell betonen wir gerade diese Re-
gion mindestens aus zwei Gründen:
1. Hier waren die Wunden der ukrainisch-polnischen und polnisch-ukrai-
nischen Missgunst und Feindschaft spürbar, was zum Brudermord
führte. Und darum ist die Mentalitätsveränderung beider Völker be-
züglich ihrer Vergangenheit und besonders bezüglich ihrer Zukunft
im allgemeinen europäischen Haus als Unterpfand der Prozesse zu
verstehen, die zwischen Frankreich und Deutschland, zwischen Polen
und Deutschland geschehen sind.
2. Ungeachtet des oben Erwähnten geschah hier im Laufe der Jahrhun-
derte die gegenseitige Annäherung eines Großteils der ukrainischen
und polnischen Bevölkerung dank der Verwandtschaftsverhältnisse,
die aus den gemischten Eheschließungen entstanden. In Ostgalizien
gab es nicht wenige solche gemischten polnisch-ukrainischen (und an-
ders gemischten) Familien.
Einige Vertreter solcher Verwandtschaftsverhältnisse sind auch die Auto-
ren dieser Worte. In unserer Familie gab es außer Polen auch Ukrainer
(Ruthenier), Deutsche, Ungarn und, in der letzten Zeit, Russen. Außer-
dem ist unser Nachname sowohl für die Ukrainer als auch für die Polen
interessant. Für erstere assoziiert sich unser Familienname mit dem des be-
kanntesten Hetmans (Heerführers) der Ukraine, der für die von Russland
unabhängige Ukraine kämpfte. Für letztere assoziiert sich der Nachname
Mazepa mit demselben Hetman, der zur polnischen Schlachta gehörte und
der Hauptheld des bekannten Gedichts des großen polnischen Dichters Ju-
liusz Słowaki war. Letzten Endes sind die Gedichte von A. Puschkin und
G. Byron, die Opern von P. Tschaikowski, A. Münchheimer, H. Jarecki,
die Ouvertüre von W. Sowiński und die sinfonische Dichtung von F. Liszt
dieser Figur gewidmet. Noch eine Besonderheit, die uns, den Autoren, ein
bestimmtes Recht gibt, sich in diesen Zusammenhang einzuordnen, ist der
Fakt, dass wir zu den Polen gehören, die Bürger der Ukraine sind.
160 Teresa Mazepa, Leszek Mazepa
Wir heben hervor, dass die internationalen polnisch-ukrainischen Bezie-
hungen in der Musiksphäre auf verschiedene Weise entstanden:
– individuell personifiziert: durch persönliche Beziehungen konkreter
Künstler, durch andere individuelle Beziehungen, insbesondere durch
kameradschaftliche oder sogar verwandtschaftliche;
– im Bereich der Bildung, die mit der Ausbildung der vorzugsweise
ukrainischen Adepten der musikalischen Kunst bei polnischen Meis-
tern oder in polnischen musikalischen Bildungseinrichtungen verbun-
den ist;
– institutionell: aufgrund der Abkommen, einschließlich Gastspielab-
kommen, individueller und kollektiver Auftritte von Musikern aller
Niveaus und aller Fachgebiete, wissenschaftlicher Abkommen und
ähnlichem.
Wenn die zwei ersten Arten im Laufe des 19. und 20. Jahrhunderts sponta-
nen Charakter hatten, so ist die dritte Art mehr für die zwischenstaatlichen
Beziehungen in der sowjetischen Periode charakteristisch.
Wir wiederholen noch einmal, dass die ukrainisch-polnischen Musikbezie-
hungen hauptsächlich nicht böse waren, ungeachtet der negativen, nicht sel-
ten seitens der Polen die Ukrainer diskriminierenden Erscheinungsformen
auf dem „offiziellen“ (politischen, ideologischen, öffentlichen etc.) Niveau.
Wir untersuchen sie in verschiedenen Sphären und Kontexten.
Zuerst werden wir behaupten, dass die gegenseitige Durchdringung, die
Wechselwirkung der folkloristischen Traditionen an der Grenze beider Völ-
ker, besonders dort beobachtet wird, wo Siedlungen mit gemischten natio-
nalen Strukturen existierten oder existieren. Man kann zahlreiche Beispiele
gleicher Melodien zu verschiedenen Texten in ukrainischer und polnischer
Sprache anführen, die die beiden Völker zu ihren eigenen rechnen. Ein ein-
drückliches Beispiel sind die Lieder Werchowyno, sswitku ty nasch (ukr.)
und Czerwony pas (poln.). Eine ganze Reihe von polnischen Weihnachts-
liedern (Kolędy) sind den ukrainischen (Koladky) ähnlich.
Bestimmte interessante Beobachtungen internationaler Wechselbeziehun-
gen der ukrainischen Musikwissenschaftlerin Lubow Kyjanowska ergän-
zend, die auf eine Reihe von Beispielen polnisch-ukrainischer Wechselbe-
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ziehungen in der Musik hinweist,4 und die Hauptetappen der polnisch-
ukrainischen musikalischen Wechselbeziehungen in Lwiw im 19. und in der
ersten Hälfte des 20 Jahrhunderts zum ersten Mal glaubwürdig in der mu-
sikwissenschaftlichen Literatur nachgewiesen hat,5 bestätigen wir das Vor-
handensein eines bestimmten paradoxen Phänomens im Interesse gerade
an der ukrainischen Folklore unter bestimmten Schichten der Polen. Diese
Behauptung versuchen wir mit konkreten Beispielen zu illustrieren.
Zuerst bemerken wir, dass dieses Phänomen vor hundert Jahren anfing
sich zu zeigen. Davon zeugen die Beispiele des Vorhandenseins ukrainischer
Volksmusiker – besonders von Banduraspielern, die ukrainische Volkslieder
in den Schlössern und Palästen polnischer Könige und im polnischen aristo-
kratischen Milieu spielten und sangen. Die historischen Quellen geben z. B.
Informationen über Musiker der königlichen Kapelle wie den Lyraspieler
„Russyn“ (1393), den Litavrenspieler „Russyn“ (1394), den Musiker (viel-
leicht Harfenist oder auch Banduraspieler) Opanas (1394 und 1405), den
„Russyn Guslispieler“ (ungefähr 1400).6 In jener Zeit beginnt das Interesse
an den ukrainischen „Dumky“, „Schumky“, „Kosatschky“ und ähnlichem
in verschiedenen Schichten der polnischen Bevölkerung. Das Paradox die-
ses Phänomens besteht darin, dass die Verbreitung ukrainischer Volksme-
lodien im polnischen Alltag, teilweise auch das Interesse an ukrainischen
Volksmusikinstrumenten und an den nationalen Musikern (Banduraspie-
ler, Lyraspieler usw.) beim parallelen Vorhandensein allerlei gegenseitiger
Animositäten oder sogar Feindschaften geschieht.
Noch am Anfang des 19. Jahrhunderts finden wir in der polnischen Pres-
se Beispiele des Interesses an der „musikalischen Ukrainik“ im polnischen
Milieu. Wir führen einige Beispiele an. In der Wilener Zeitschrift 1818 fin-
4Siehe Lubow Kyjanows’ka, Sstylowa evoluzija halyzkoji musytschnoji kultury XIX–
XX st. [Stilevolution der galizischen Musikkultur im 19. und 20. Jh.], Ternopil 2000,
S. 78–84, 168–171, 248–250.
5Dies., „Ossnovni etapy pol’s’ko-ukrajins’kych musytschnych svjaskiv u Lvovi u XIX –
perschij polovyni XX st.“ [Die Hauptetappen der polnisch-ukrainischen musikalischen
Wechselbeziehungen in Lwiw im 19. Jh. und in der ersten Hälfte des 20. Jh.], in:
Musyka Halytschyny – Musica Galiciana, Bd. 2, Lviv 1999, S. 62–68.
6KS [Katarzyna Swaryczewska], „Kapele“, in: Słownik Muzyków Polskich [Das Wörter-
buch des Polnischen Musikers – im Folgenden abgekürzt SMP], Bd. 1, Kraków 1964,
S. 217.
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den wir „Die Gedanken aus dem Gesang der Bauern aus der Roten Rus’7“,
bei denen es ukrainische Texte der Werke von Lach Schyrma Iwanko und
Sophijka und Zdanko und Olenka8 gibt. Die ukrainische Volksmusik be-
handelt der Artikel E. Brockis „Überlegungen über Moldova, Bessarabien,
über die Krim, über Weißrussland und die Ukraine“9. Der ukrainische Text
„Die Lieder über Bohdan Chmelnyzkyj“ in der polnischen Übersetzung von
Leon Rogalski steht in einer anderen Wilener Zeitschrift.10 Kazimierz Brod-
ziński gibt noch ein anderes ukrainisches Volkslied in seiner Sammlung Die
Lieder der Leute11 an. In der Beschreibung der „Nixenbräuche“12 in der Ni-
xenwoche von J. Sniegirow kann man einige ukrainische Lieder finden.13 In
der Beschreibung von der Stadt Sambor . . . bietet der polnische Historiker
Franciszek Siarczyński die polnische Übersetzung des lokalen ukrainischen
Volksliedes „Fährt, fährt Selmann . . .“14 an. Andere Pressemitteilungen
sind mit dramatischen Werken verbunden, in denen ukrainische Volkslie-
der für die musikalische Illustration verwendet werden. Das sind insbeson-
dere: das Drama in drei Akten Der Aufruhr von Chmelnyzkyj, in Warschau
181215 aufgeführt, die Oper in drei Aufzügen von Karol Lipiński Die Sirene
aus Dnjestr (Die Nixe aus Dnjestr), 1814, 1822, 1825 und 1828 in Lemberg
aufgeführt, 1816 in Poznan, 1820, 1824, 1826 und 1827 in Krakau, 1821 und
1822 in Vilno, 1823 in Kiew und in anderen Städten,16 sowie „die zauberhaf-
7Der historische Name des Galizischen Fürstentums nach der administrativen Eintei-
lung der ehemaligen Rzeczpospolita (Polnischen Republik) in Russer und Belscher
Woiwodschaften in den schriftlichen Quellen des 16.–18. Jh.
8„Dumki ze śpiewów ludu wiejskiego Czerwonej Rusi“ (Utwory Lacha Szyrmy „Jaś i
Zosia“ oraz „Zdanek i Halina“), in: Dziennik Wileński, Wilno 1818, Bd. 1, Nr. 5.
9E. Brocki, Uwagi nad Mołdawią, Besarabią, Krymem, Białorosją i Ukrainą.
10Tygodnik Wileński, Nr. 164, 15.6.1820.
11„Pieśni ludu przez Kaz. Brodzińskiego“, in: Dziennik Warszawski, Nr. 12, 1826, S. 200.
12Die Nixe verkörpert in der ostslawischen Mythologie in sich gesunkene Mädchen und
nicht getaufte Kinder.
13J. Sniegirow, „Tydzień rusałek“, in: Dziennik Warszawski, Bd. 14, Nr. 41, 1828, S. 67.
14Fr. S[iarczyński], „Opisanie miasta Sambora i obwodu jego, dzieje dawne miasta tego
i stan niniejszy“, in: Czasopism Naukowy Księgozbioru Publ. im. Ossolińskich, Lwów
1829, Bd. 2, S. 50.
15„Bunt Chmielnickiego“, in: Gazeta Warszawska, 20.6.1812, Nr. 49, 23.6.1812, Nr. 50,
14.7.1812, Nr. 59.
16Siehe Stanisław Perz[opracował], Muzyka w polskich czasopismach niemuzycznych,
Bd. 1, [Kraków 1962], S. 144.
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te Oper“ eines unbekannten Autors Die neue Ukrainerin (Nowa Ukrainka),
die in 1825 in Nowogrudek17 aufgeführt wurde.
Unter den polnischen Musikern gab es viele, die die ukrainische Volksmu-
sik aus verschiedenen Regionen der Ukraine sammelten und aufschrieben.
Unter ihnen gab es übrigens den Geiger und Komponist Nikodem Bier-
nacki (1826–1892), der auch Kolomyjka, Trepak, Kozjurbyzka und Hochzeit
in Rus18 für die Geige geschaffen hat. Der schon erwähnte Anton Kocipiński
(1816–1866) hat in den 60er Jahren des 19. Jahrhunderts zwei Sammlungen
von 86 eigenen Verarbeitungen ukrainischer Volkslieder veröffentlicht: Die
Lieder, Dumky und Schumky des Rus-Volkes in Podillaland, in der Ukraine
und in Kleinrußland und Das erste Hundert von Dumen und Liedern des
Rus-Volkes für eine Stimme mit Klavier19, Adam Czarnocki (1784–1825;
bekannt als Zorian Dołęga-Chodakowski), dessen Sammlung Slawische Lie-
der, unter dem ländlichen Dach gesammelt (Pieśni słowiańskie, pod jed-
nym ojczystym dachiem zebrane) 677 von ihm aufgeschriebene ukraini-
sche Lieder beinhaltet; 2000 ukrainische Lieder aus seinen Sammlungen
sind enthalten im 1834 in Moskau herausgegebenen Werk des ukrainischen
Gelehrten-Folkloristen Mychajlo Maksymovytsch Ukrainische Volkslieder
(Óêðà¨íñüêi íàðîäíi ïiñíi)20.
Einer der ersten, der ukrainische Volkslieder aus den Gebieten Ostgalizi-
ens bearbeitet hat, war der bekannte Geiger und Komponist Karol Lipiński
(1790–1861)21. Seine 1833 in Lemberg veröffentlichte Sammlung22 hatte
große Bedeutung für das Interesse der polnischen Öffentlichkeit an ukraini-
17Kurier Warszawski, 23.4.1825, Nr. 96.
18Barbara Chmielna-Żaczkiewicz, „Biernacki Nikodem“, in: Encyklopedia Muzyczna
PWM [Musikenzyklopädie des Polnischen Musikverlags – im Folgenden abgekürzt:
EM PWM], Kraków 1979–2004, Bd. 1, S. 318.
19JR [Józef Reiss], „Kocipiński Antoni“, in: SMP, Bd. 1, S. 281; WTom [Wojciech To-
maszewski], „Kocipiński Antoni“, in: EM PWM, Bd. 5, S. 118.
20A. Fischer, „Zorian Dołęga-Chodakowski“, in: Polski Słownik Biograficzny, Bd. 4, Lub-
lin 1946, S. 20; SMP, Bd. 1, S. 95–96; BKrzyż [Barbara Krzyżniak], „Czarnocki Adam,
pseud. Zorian Chodakowski“, in: EM PWM, Bd. 2, S. 314–315.
21Janusz Ekiert, „Karol Lipiński“, in: Die Musik in Geschichte und Gegenwart, hrsg.
von Friedrich Blume, Kassel-Basel 1949–1989 [im Folgenden abgekürzt: MGG], Bd. 8,
S. 925–926; JM [Jerzy Morawski], „Lipiński Karol Józef“, in: SMP, Bd. 1, S. 331–332;
Zofia Chechlińska, „Lipiński Karol Józef“, in: EM PWM, Bd. 5, S. 362–365; Józef
Powroźniak, Karol Lipiński, Kraków 1970; W. Grigorjew, „Karol Lipin’skij“, in: Mu-
syka, Moskau 1977.
22Pieśni polskie i ruskie ludu galicyjskiego. Z muzyką instrumentowaną przez Karola
Lipińskiego. hrsg. v. Wacław z Oleska, Lwów 1833.
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scher Volksmusik23. Wir behaupten, dass sich eine ganze Reihe anderer pol-
nischer Komponisten in ihrer schöpferischen Praxis der Bearbeitung ukrai-
nischer Volksmelodien, vor allem im Genre des Liedes, zuwandte. Außer-
ordentlich wertvoll sind nicht nur die Sammlungen von hunderten ukraini-
schen Volksliedern (insbesondere zwei Sammlungen Pokuttja, auch Volynj,
Peremyschtschyna, Kholmschtschyna, Bearbeitungen von Brauchliedern),
meistens vom bekanntesten polnischen Ethnomusikologen und Komponis-
ten Oskar Kolberg (1814–1890)24 herausgegeben, sondern auch sein funda-
mentales Werk Das Volk, seine Sitten, seine Lebensweise, seine Sprache,
Erzählungen, Sprichwörter, Bräuche, sein Aberglauben, seine Spiele, Lie-
der, Musik und Tänze sowie die Artikel: „Über das Sammeln ukrainischer
Volksmelodien“, „Über volkseigene Hochzeitsbräuche in Polen und in Rus“,
„Die Volkslieder aus dem russischen Podillja“, „Die Märchen aus Polissja“,
„Die Hochzeitsbräuche und Hochzeitssitten aus Polissja“ und andere.25 Un-
ter dem Einfluss des in der Ostukraine verbreiteten Genres der „Duma“, des
Liedes vorzugsweise epischen Charakters und historischen Inhalts, war das
Genre der „Vokal- und Instrumentalduma“ in der polnischen Umgebung
des 19. Jahrhunderts genügend verbreitet und nicht wenige Komponisten
wandten sich ihm zu. Anstelle dessen kann man unter den polnischen Au-
toren andere instrumental-tänzerische Miniaturen finden – „Kolomyjka“ –
mit dem typischen ukrainischen Karpatenrhythmus. Ihre Benennung ha-
ben sie von der folkloristischen Region Hutsulschtschina bekommen, deren
Zentrum die Stadt Kolomyja ist.
Auch im ukrainischen professionellen Musikschaffen wurden polnische
tänzerische Genres verbreitet, z. B. die Polonaise und besonders die Ma-
surka.
Das oben erwähnte paradoxe Phänomen wird auch beim Komponisten-
schaffen gerade von polnischer Seite gezeigt. Hier beobachten wir ein eigen-
artiges Interesse an der Verwendung ukrainischer Volksmusik verschiedener
Regionen in den Werken polnischer Komponisten, was man in Bezug auf
die folkloristischen Elemente der anderen mit Polen benachbarten Völker
23Walentyna Węgrzyn-Klisowska, „‚Pieśni ludu galicyjskiego‘ Wacława z Oleska z mu-
zyką Karola Lipińskiego: zawartość, repertuar, konkordacja“, in: Musica Galicia-
na/Kultura muzyczna Galicji w kontekście stosunków polsko-ukraińskich, Rzeszów
1997, S. 73–79.
24Marian Sobieski, „Kolberg [Colberg] Henryk Oskar“, in: MGG, Bd. 7, Sp. 1401–1405;
Ludwik Bielawski, „Kolberg Henryk Oskar“, in: EM PWM, Bd. 5, S. 136–151.
25LB [Ludwik Bielawski], „Kolberg Oskar“, in: SMP, Bd. 1, S. 283–286.
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nicht behaupten darf. Diese Erscheinungen zeigen sich nicht nur in den
Musikwerken, bei denen man Elemente der Volksmusik der ukrainischen
Nation finden kann, sondern die nationale Thematik taucht auch bei Fi-
guren auf, die literarisch oder historisch mit der Ukraine verbunden sind.
Aber eine solche Tendenz ist auch im ukrainischen Komponistenschaffen
vorhanden.
Über die polnisch-ukrainischen Musikbeziehungen auf dem professionel-
len Niveau sprechend, beginnen wir mit den Beispielen, die den zentralen
und südlichen Teil der Ukraine angehen. Seit jeher lebten nicht wenige
polnische Familien in diesen Gebieten, sie waren vorzugsweise von aristo-
kratisch-gutbesitzerischer Herkunft. In diesen Familien gab es viele zukünf-
tige Musiker. Einige von ihnen sind hier nur geboren, kamen aber später
in ethnisch polnische Gebiete und ihr Geburtsort fand in ihrem Leben und
Schaffen keinen Niederschlag. Zu diesen gehörten z. B. prominente Kom-
ponisten wie Ignacy Jan Paderewski (1860–1941; in der Welt mehr als
Pianist bekannt)26, Karol Szymanowski (1882–1937; einen großen Teil sei-
nes Lebens – mit Unterbrechungen 37 Jahre27 – war er mit der Ukraine
verbunden. In dieser Periode hat er die meisten seiner Werke geschaffen,
von sinfonischen zu Kammer- und Vokalkompositionen.28), die Komponis-
ten Tadeusz Joteyko (1872–1932)29, Piotr Perkowski (1901–1990)30, Michał
Kondracki (1902–1984; der Autor des Artikels „Die Musik von Huzuljscht-
schyna“)31, der Dirigent Jerzy Bojanowski (1893–1983)32, der Opernsänger
26Janusz Ekiert, „Paderewski Ignacy Jan“ in: MGG, Bd. 10, S. 561–564; Jan Prosnak,
„Paderewski Ignacy Jan“, in: SMP, Bd. 2, S. 103–104; Małgorzata Perkowska-Waszek,
„Paderewski Ignacy Jan“, in: EM PWM, Bd. 7, S. 250–260.
27Karol Szymanowski. Korespondencja. Pełna edycja zachowanych listów od i do kom-
pozytora, Bd. 1: 1903–1919, hrsg. von Teresa Chylińska, Kraków 1982, S. 6–8.
28Zofia Lissa, „Szymanowski Karol“, in: MGG, Bd. 13, S. 33–40; Władysław Malinowski,
„Szymanowski Karol“, in: SMP, Bd. 2, S. 234–242; Kornel Michałowski, K. Szymanow-
ski. Katalog tematyczny dzieł i bibliografia, Kraków 1967.
29JP [Jan Prosnak], „Joteyko Tadeusz“, in: SMP, Bd. 1, S. 208; ZChechl [Zofia Chech-
lińska], „Joteyko Tadeusz“, in: EM PWM, Bd. 4, S. 511–513.
30Zofia Lissa, „Perkowski Piotr“, in: MGG, Bd. 10, S. 1072–1073; MP [Mirosław Perz],
„Perkowski Piotr“, in: SMP, Bd. 2, S. 112–113; ZSkowr [Zbigniew Skowron], „Perkowski
Piotr“, in: EM PWM, Bd. 8, S. 52–55.
31ZL [Zofia Lissa], „Kondracki Michał“, in: SMP, Bd. 1, S. 289; AMryg [Adam Mrygoń],
„Kondracki Michał“, in: EM PWM, Bd. 5, S. 158.
32TB [Tadeusz Błaszczyk], „Bojanowski Jerzy“, in: SMP, Bd. 1, S. 46; LErh [Ludwik
Erhardt], „Bojanowski Jerzy“, in: EM PWM, Bd. 1, S. 359.
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Michał Prawdzic (1881–1959)33, der bekannte Geiger Edward Statkiewicz
(geb. 1921)34 und andere. Es gab viele solche Figuren im 19. und am Anfang
des 20. Jahrhunderts.
In der polnischen Musikkultur werden wir nicht wenige Werk finden, die
die oben erwähnten ukrainischen folkloristischen Elemente enthalten. Bei-
spiele sind die Slawische Rhapsodie von Erasm Dłuski35, die Oper Mazepa
von dem schon erwähnten Adam Minchejmer (1830–1904; Münchheimer)36,
die Oper Mazepa und Die ukrainische Duma für Chor und Orchester von
Henryk Jarecki (1846–1918)37, die Oper Der Geist des Heerführers von
Ludwig Grossman (1835–1915; er schrieb auch andere Werke, die ukraini-
sche Intonationen verwenden, z. B. Die ukrainische Ouvertüre „Maria“38),
die Oper Ukrainische Erzählung (Opowieść Ukraińska) von Mieczysław Soł-
tys (1863–1929), die Oper Maria von Henryk Melcer-Szczawiński39 (1869–
1928), die Ukrainischen Skizzen (Óêðà¨íñüêi åñêiçè) für Streichquartett40
des prominenten polnischen Dodekaphonisten Józef Koﬄer41 und die Hu-
zulische Suite für Geige und Klavier von Jan Adam Maklakiewicz (1899–
1954)42. In einigen Liedern von Stanisław Moniuszko (1819–1872) kann
33„Prawdzic Michał“, in: SMP, Bd. 2, S. 129.
34„Statkiewicz Edward“, in: SMP, Bd. 2, S. 201.
35SJ [Stefan Jarociński], „Dłuski Erazm“, in: SMP, Bd. 1, S. 111–112; BChm-Żaczk [Bar-
bara Chmara-Żaczkiewicz], „Dłuski Erazm“, in: EM PWM, Bd. 2, S. 418.
36Katarzyna Swaryczewska, „Minchejmer Adam“, in: MGG, Bd. 9, S. 350; Katarzyna
Swaryczewska, „Münchheimer [Minchejmer] Adam“, in: SMP, Bd. 2, S. 61–62; Barba-
ra Chmara-Żaczkiewicz, „Münchheimer, Minchejmer, Adam“, in: EM PWM, Bd. 6,
S. 442–444.
37Zofia Lissa, „Jarecki Henryk“, in: MGG, Bd. 6, S. 1765–1767; ZL [Zofia Lissa], „Jarecki
Henryk“, in: SMP, Bd. 1, S. 200; Elżbieta Wąsocka, „Jarecki Henryk“, in: EM PWM,
Bd. 4, S. 428–431.
38JR [Józef Reiss], „Grossman Ludwik“, in: SMP, Bd. 1, S. 172; Alina Żórawska-Wit-
kowska, „Grossman Ludwik“, in: EM PWM, Bd. 3, S. 490.
39JP [Józef Prosnak], „Melcer-Szczawiński Henryk“, in: SMP, Bd. 2, S. 28–29; Barbara
Chmara-Żaczkiewicz, „Melcer-Szczawiński Henryk“, in: EM PWM, Bd. 6, S. 165–167.
40Leszek Mazepa, „Okres radziecki w życiu i twórczości Józefa Koﬄera“, in: Muzyka,
1983, Nr. 1, S. 67–100.
41Maciej Gołąb, „Józef Koﬄer“, in: Musica Jagiellonica, Kraków 1995; ZL [Zofia Lissa],
„Koﬄer Józef“, in: SMP, Bd. 1, S. 282; Maciej Gołąb, „Koﬄer Józef“, in: EM PWM,
Bd. 5, S. 129–133.
42Zofia Lissa, „Maklakiewicz Jan Adam“, in: MGG, Bd. 8, S. 1538–1539; JP [Jan Pros-
nak], „Maklakiewicz Jan Adam“, in: SMP, Bd. 2, S. 15–17; Maria Wacholc, „Makla-
kiewicz Jan Adam“, in: EM PWM, Bd. 6, S. 37–40.
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man auch Elemente ukrainischer Folklore43 finden. Diese Elemente gibt es
auch in manchen Werken von Zygmunt Noskowski (1846–1909), z. B. in der
Oper Malaschka, in den sinfonischen Dichtungen Die Steppe und Orches-
terdumky sowie auch in der Dumka und dem Ukrainischen Tanz [Danse
d’Ukraïne] für Geige und Klavier und in den Klavierwerken Ukrainisches
Liedchen [Chansonette d’Ukraïne], Ukrainische Melodien für Klavier zu
4 Händen, Duma etc. Sie sind auch in der Musik zu den Darstellungen
Vetschornyzi von A. Staszczyk und Malaschka von G. Zapolska dessel-
ben Komponisten vorhanden44. Der Autor des Artikels „Lieder des ukrai-
nischen Volkes“ war Stanisław Newiadomski (1859–1936)45. Feliks Nowo-
wiejski (1877–1946)46 hat ebenfalls ukrainische Motive in seinem Schaffen
verwendet. Henryk Wieniawski (1835–1880)47 ist Komponist der Geigen-
variationen zum Thema des ukrainischen Volksliedes „Es fuhr der Kosak
aus Donau“, und – zusammen mit seinem Bruder Józef (1837–1912) – des
Grand duo polonais zu Themen der Lieder von Stanisław Moniuszko Kosak
und Dumka48.
Diese einzelnen hier angeführten Beispiele polnischer Komponisten, die
sich auf ukrainische Volksmusikquellen berufen, sind nur „die Spitze des
Eisbergs“. Bei der tieferen Erforschung des Schaffens dieser Komponisten
würde die Anzahl solcher Beispiele um ein Vielfaches wachsen. Die Beispiele
sind ein Zeugnis des bedeutenden Interesses seitens polnischer Musikschöp-
fer an ukrainischer Volksmusik, an den charakteristischen Intonationen, am
Rhythmus und den Genres des ukrainischen Volksliedes und Tanzes.
43Witold Rudziński, „Moniuszko Stanisław“, in: MGG, Bd. 9, S. 466–469; JP [Jan Pros-
nak], „Moniuszko Stanisław“, in: SMP, Bd. 2, S. 43–58; Elżbieta Dziębowska, Krystyna
Duszyk, „Moniuszko Stanisław“, in: EM PWM, Bd. 6, S. 303–335.
44Adam Sutkowski, „Noskowski Zygmunt“, in: MGG, Bd. 9, S. 1595; JR [Józef Reiss],
„Noskowski Zygmunt“, in: SMP, Bd. 2, S. 73–76; Maciej Negrey, „Noskowski Zygmunt“,
in: EM PWM, Bd. 7, S. 95–106.
45Janusz Ekiert, „Niewiadomski Stanisław“, in: MGG, Bd. 9, S. 1526; JP [Jan Prosnak],
„Niewiadomski Stanisław“, in: SMP, Bd. 2, S. 69–71; Joanna Pacan, „Niewiadomski
Stanisław“, in: EM PWM, Bd. 7, S. 61–65.
46KN [Kazimierz Nowowiejski], „Nowowiejski Feliks“, in: SMP, Bd. 2, S. 79–82; Janina
Tatarska, „Nowowiejski Feliks“, in: EM PWM, Bd. 7, S. 118–122.
47Boris Schwarz, „Wieniawski Henryk“, in: MGG, Bd. 14, S. 627–632; Katarzyna Swaryc-
zewska, „Wieniawski Henryk“, in: SMP, Bd. 2, S. 278–279; J. W. Reiss, H. Wieniawski,
Kraków 1963.
48Reinhold Sietz, „Wieniawski Joseph“, in: MGG, Bd. 14, S. 632–633; KS [Katarzyna
Swaryczewska], „Wieniawski Henryk“, in: SMP, Bd. 2, S. 279.
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Es gab aber auch eine andere Musikergruppe, die mit der polnischen
Kultur verbunden war, für die die Ukraine zum ständigen Ort des Auf-
enthalts oder der Arbeit wurde und für die die ukrainische Volksmusik zu
einer Inspirationsquelle49 wurde. Darunter sind Persönlichkeiten wie der
Komponist und Pianist Juliusz Zarębski, bei dem man Werke mit Motiven
ukrainischer Volksmusik (Kolomyjky, Zwei Dumky, 3 dances galiciennes)
findet50; der Komponist und Musiklehrer in Kiew Michał Zawadzki (1828–
1887; Saporozhemärsche für Klavier, 12 Ukrainische Dumky, 42 Ukraini-
sche Schumky, 45 Ukrainische Tänze, Tschabaraschky und ähnliches); der
Komponist und Musiklehrer in Kiew Władysław Zaremba (geb. 1833), der
Pianist, Komponist und Pädagoge Konstanty Kazimierz Regamey (1907–
1982;51 Direktor der staatlichen Musikschule und Professor des Kiewer Kon-
servatoriums52); die Kiewer Musikverleger Leon (1827–1865), Władysław
(1864–1944) und Hersilia (gest. 1917) Idzikowski53; ferner Bolesław Korey-
wo und Antoni Kocipiński (1816–1866)54, der auch ukrainische Volkslieder
sammelte und bearbeitete. Die drei letzten waren Gründer und Besitzer
bekannter Musikverlage in Kiew, in denen sie auch Werke ukrainischer
Komponisten druckten. Eine ganze Reihe polnischer Musiker waren Musik-
lehrer in Privathäusern und in Musikschulen in Kiew, Zhitomir, Kamjanka
Podiljsjka, Odessa, Berdytschiv, Jelysavetgrad und in anderen Städten, wo
es schon lange einen Menge Polen gab. Besonders viele Polen gab es auch
in Podillja.
Wincenty Bańkiewicz (gest. 1861) war Direktor des Theaterorchesters in
Zhitomir und Gründer der Musikschule in Kiew. Er war außerdem Kom-
49Unter dem Gesichtspunkt der folkloristischen und anderen Unterschiede teilt sich die
Westukraine übrigens in Regionen wie Galizien, Huzulschtschyna, Bojkiwschtschyna,
Pokuttja, Wolynj, Podilla (die zwei letzten, besonders die letzte, liegen nahe am Zen-
trum des Landes).
50Zofia Lissa, „Zarębski Juliusz“, in: MGG, Bd. 14, S. 1016–1017; JP [Jan Prosnak],
„Zarębski Juliusz“, in: SMP, Bd. 2, S. 301–302.
51Willy Tappelet, „Regamey Constantin“, in: MGG, Bd. 11, S. 109–110; „Regamey Kon-
stanty“, in: SMP, Bd. 2, S. 140.
52Jerzy Stankiewicz, „Regamey Konstanty Kazimierz“, in: EM PWM, Bd. 8, S. 331.
53JP [Jan Prosnak], „Idzikowska-Buharewicz Hersylia, Idzikowski Leon, Idzikowski Wła-
dysław“, in: SMP, Bd. 1, S. 189; WTom [Wojciech Tomaszewski], „Idzikowski Leon,
Idzikowski Władysław“, in: EM PWM, Bd. 4, S. 345.
54JR [Józef Reiss], „Kocipiński Antoni“, in: SMP, Bd. 1, S. 281; WTom [Wojciech To-
maszewski], „Kocipiński Antoni“, in: EM PWM, Bd. 5, S. 118.
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ponist der Fantasie aus ukrainischen Melodien55. Nicht wenige andere pol-
nische Musiker sind in Zhitomir geboren oder wirkten dort. Der Pianist,
Komponist und Pädagoge Aleksander Różycki (1845–1914;56 Lehrer des
prominenten Pianisten Arthur Rubinstein) ist dort geboren und gegründete
am Ende des 19. Jahrhunderts die dortige Musikschule. Aus Zhitomir stam-
men auch der Dirigent und Musikkünstler Stefan Śledziński (geb. 1897)57,
der Pianist und Pädagoge Józef Śmidowicz (1888–1962)58, der Komponist,
Musikkünstler und Pädagoge Franciszek Walczyński (1852–1937)59 sowie
der Pianist und Komponist Juliusz Zarębski (1854–1885), der die Galizi-
schen Tänze, Kolomyjky und Dumky komponierte60 Im 19. Jahrhundert
lebte in Zhitomir der Musiklehrer, Komponist und Pianist Jan E. Czapek
(gest. 1864)61. Der Pianist und Komponist aus Vinnytsa Ignacy Platon Pro-
kop Kozłowski (1786–1860?) war Lehrer in Podillja, Volynj und Odessa. Er
war Komponist der Oper Maryla, das heißt Obzhynky, wo er ukrainische
Intonationen62 verwendete. In Odessa, Zhitomir und in anderen ukraini-
schen Städten war als Komponist, Pianist und Musikkritiker Aleksander
Zygmunt Wicherski (1809–1857)63 aus Podillja tätig. Der Geiger Witold
Baraniecki arbeitete ebenfalls in Podillja64. Der Pianist, Komponist und
Musikschriftsteller Wojciech Sowiński (1805–1880)65 war Komponist der
Ouvertüre Mazepa66. Ein anderer Komponist – der Amateur Dionizy Bą-
kowski aus Podillja – schrieb Lieder und Dumky, zu denen er selbst die
Texte verfasste. Einige von ihnen (z. B. Handzja Zjazja Molodytschka, Ko-
55JR [Józef Reiss], „Bańkiewicz Wincenty“, in: SMP, Bd. 1, S. 26.
56Zofia Lissa, „Różycki Aleksander“, in: MGG, Bd. 11, S. 1032–1034; JR [Józef Reiss],
„Różycki Aleksander“, in: SMP, Bd. 2, S. 152; BChm-Żaczk [Barbara Chmara-Żaczkie-
wicz], „Różycki Aleksander“, in: EM PWM, Bd. 8, S. 491–492.
57TB [Tadeusz Błaszczyk], „Śledziński Stefan“, in: SMP, Bd. 2, S. 243–244.
58JP [Jan Prosnak], „Śmidowicz Józef“, in: SMP, Bd. 2, S. 244–255.
59KS [Katarzyna Swaryczewska], „Walczyński Franciszek“, in: SMP, Bd. 2, S. 264–265.
60JP [Jan Prosnak], „Zarębski Juliusz“, in: SMP, Bd. 2, S. 301–302.
61JR [Józef Reiss], „Czapek Jan E“, in: SMP, Bd. 1, S. 95.
62JR [Józef Reiss], „Kozłowski Ignacy, Platon Prokop“, in: SMP, Bd. 1, S. 296; ASp
[Andrzej Spóz], „Kozłowski Ignacy Platon“, in: EM PWM, Bd. 5, S. 182.
63SŚ [Stefan Świerczewski], „Wicherski Aleksander Zygmunt“, in: SMP, Bd. 2, S. 273.
64„Baraniecki Witold“, in: SMP, Bd. 1, S. 27.
65Jerzy Morawski, „Sowiński Wojciech [Albert]“, in: MGG, Bd. 12, S. 947–948.
66WM [Władysław Malinowski], „Sowiński Wojciech“, in: SMP, Bd. 2, S. 196–197.
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sak – Ukrainer) haben ihre Popularität bis heute nicht verloren67. Der
Komponist und Pianist Franciszek Bem schuf am Hofe Sofias Potozki in
Tultschyn68. Ignacy Anatoni Meyer war Pädagoge in Kamjanka Podiljs’jka,
wo der bekannte Pianist, Komponist und Pädagoge Aleksander Michałow-
ski (1851–1938)69 geboren ist. Er als Cellist gab Konzerte in mehreren Städ-
ten der Ukraine zusammen mit seinem Bruder70, dem Geiger Konstante.
Witold Maliszewski (1873–1939)71 aus Podillja ist der bekannte polnische
Komponist, der von 1908 bis 1921 als Direktor des Konservatoriums und
als Dirigent des Musikalischen Vereins in Odessa72 tätig war.
Der bekannte Dirigent Emil Młynarski (1870–1935) war Professor der
Geigenklasse73 im selben Konservatorium von 1893 bis 1897. Władysław
Wochniak (geb. 1913)74 ist in Odessa geboren und lernte dort das Geigen-
spiel bei P. Stoljarskij, dem Lehrer des berühmten Geigers David Ojstrach.
Im 19. Jahrhundert arbeiteten als Komponisten, Musiklehrer und Dirigen-
ten Ignacy (1777–1841), Edward (gest. 1858) und Ignacy Feliks Dobrzyński
(1807–1867)75. Im selben Jahrhundert wirkte in Podillja und dann in Kiew
der Pianist, Orgelspieler, Dirigent, Klavierlehrer und Komponist Cezary
Wyssogorski76. Aus Podillja stammen auch der Komponist, Pianist und
67JR [Józef Reiss], „Bąkowski Dionizy z Berdyczowa“, in: SMP, Bd. 1, S. 33.
68JR [Józef Reiss], „Bem Franciszek“, in: SMP, Bd. 1, S. 34.
69[Józef Reiss], „Michałowski Aleksander“, in: SMP, Bd. 2, S. 30–31; LPol. [Leszek Po-
lony], „Michałowski Aleksander“, in: EM PWM, Bd. 6, S. 238.
70JR [Józef Reiss], „Meyer [Majer] Ignacy Anatoni“, in: SMP, Bd. 2, S. 29–30.
71Zofia Lissa, „Maliszewski Witold“, in: MGG, Bd. 8, S. 1551–1552.
72ZL [Zofia Lissa], „Maliszewski Witold“, in: SMP, Bd. 2, S. 19; Jadwiga Paja-Stach,
„Maliszewski Witold“, in: EM PWM, Bd. 6, S. 56–57.
73Jerzy Morawski, „Młynarski Emil“, in: MGG, Bd. 9, S. 393–394; JP [Jan Prosnak],
„Młynarski Emil“, in: SMP, Bd. 2, S. 41–42; Janusz Mechanisz, „Młynarski Emil Szy-
mon“, in: EM PWM, Bd. 6, S. 286–288.
74„Wochniak Władysław“, in: SMP, Bd. 2, S. 288.
75Alina Nowak-Romanowicz, „Dobrzyński Ignacy Feliks“, in: MGG, Bd. 15, S. 1811–
1812; Dobrzyński Edward; JR [Józef Reiss], „Dobrzyński Ignacy“; SJ [Stefan Jaro-
ciński], „Dobrzyński Ignacy Feliks“, in: SMP, Bd. 1, S. 114–115; ANow-Rom [Alina
Nowak-Romanowicz], „Dobrzyński Ignacy Feliks“, in: EM PWM, Bd. 2, S. 421–426.
76JR [Józef Reiss], „Wyssogórski Singer Cezary“, in: SMP, Bd. 2, S. 298.
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Pädagoge Bolesław Woytowicz (geb. 1899)77 und seine Schwester, die Sän-
gerin Stefania (1922–1997)78.
Der Geiger und Komponist Stanisław Taborowski (geb. 1830)79 ist in
Volynj geboren. Hier lebten und arbeiteten beim fürstlichen Hof Sangusch-
ky als Torbanisten und Sänger Grzegorz (1764–1831), Kajetan (1894–1852)
und Franciszek Widorts. Grzegorz komponierte Lieder in ukrainischer Spra-
che80. Der Pianist, Komponist, Musikkritiker und Musikpädagoge Aleksan-
der Wielhorski (1889–1952)81 stammt ebenfalls aus Volynj geboren. Er
lernte in Podillja und studierte in Kiew, wo er Professor der Klavierklasse
des Höheren Musikalisch-dramatischen Lysenko-Instituts (später in Polen)
war. In Volynj sind Mitglieder der gräflichen Familie Wielhorski geboren:
der Amateurkomponist Michał (1788–1856)82, der Cellist Mateusz (1794–
1866) sowie der Pianist, Cellist und Komponist Józef (1816–1892)83.
Eine bedeutende Anzahl polnischen Musiker war mit Kiew verbunden.
Außer den oben genannten gab es solche wie den Pianisten und Komponis-
ten G. Chodorowski, der hier in der Mitte des 19. Jahrhunderts arbeitete.
Unter anderem war er Komponist der Ukrainischen Rhapsodie84. In Kiew
arbeiteten die Komponisten und Musikkritiker Władysław Czeczot85 und
Marceli Jasiński (letzterer unter dem Pseudonym Józef Doroschenko be-
kannt, er war Komponist der Klavierdumky, Schumky und Kosatschky86),
der Geiger, Cellist und Komponist Michał Modzelewski (Komponist der
Klavierdumky und des Orchesterwerkes Die Erinnerung an die Ukraine)87
77Zofia Lissa, „Woytowicz Bolesław“, in: MGG, Bd. 14, S. 879–880; „Woytowicz Bo-
lesław“, in: SMP, Bd. 2, S. 292–293.
78„Wytowicz Stefania“, in: SMP, Bd. 2, S. 293.
79JR [Józef Reiss], „Taborowski Stanisław“, in: SMP, Bd. 2, S. 248.
80[Józef Reiss], „Widort Franciszek, Widort Grzegorz, Widort Kajetan“, in: SMP, Bd. 2,
S. 273.
81JP [Jan Prosnak], „Wielhorski Aleksander“, in: SMP, Bd. 2, S. 276.
82Dieter Lehmann, „Wielgorski [Wielhorski] Michail Jurjewitsch“, in: MGG, Bd. 13,
S. 599.
83BCh [Barbara Chmara], „Wielhorski Józef, Wielhorski Mateusz, Wielhorski Michał“,
in: SMP, Bd. 2, S. 277.
84JR [Józef Reiss], „Chodorowski G.“, in: SMP, Bd. 1, S. 63.
85„Czeczot Władysław“, in: SMP, Bd. 1, S. 97.
86JR [Józef Reiss], „Jasiński Marceli“, in: SMP, Bd. 1, S. 205.
87JM [Jerzy Morawski], „Modzelewski Michał“, in: SMP, Bd. 2, S. 42–43.
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sowie der Geiger, Dirigent, Komponist und Pädagoge M. Wyhornicki88. In
Podillja wirkten der Komponist Władysław Zaremba (1833–1902, Kompo-
nist der Musik zu Kobsar von T. Schewtschenko89 und von Bearbeitungen
ukrainischer Volkslieder), der Komponist und Dirigent Zygmunt Zarem-
ba (1861–1915)90 und der Komponist Michał Zawadzki (1828–1887; Kom-
ponist von Saporozhemärschen, 12 ukrainischen Dumky, 42 ukrainischen
Schumky und 45 Tschabaraschky für Klavier und anderer Werke, bei denen
er ukrainische Volksmotive verwendete)91. Für 12 Jahre war der Pianist Ma-
rian Dąbrowski (geb. 1876)92 Professor des Konservatoriums in Kiew. Von
1915 bis 1919 war der in Zhitomir geborene Józef Turczyński (1884–1953)93
Klavierprofessor in demselben Konservatorium. Antoni Dobkiewicz (1875–
1956)94 ist in Kiew geboren und hat dort das Konservatorium besucht,
wo er von 1910 bis 1920 als Klavierprofessor tätig war. Der Komponist
und Regisseur Eugeniusz Dziewulski (1888–1978)95 erhielt dort Musikun-
terricht und arbeitete dort, außerdem die Pianistin, Pädagogin und Kom-
ponistin Ryta Gnus (geb. 1881)96; der Komponist und Pädagoge Marceli
Popławski (1882–1948)97; der Pianist, Dirigent, Pädagoge und Komponist
Włodzimierz Puchalski (1848–1933; Professor sowie Direktor des Konser-
vatoriums Kiew, Komponist der Kleinrussischen Orchesterfantasie)98. Alle
oben genannten Menschen haben ihren bedeutenden persönlichen Beitrag
für die Entwicklung der ukrainischen Musikkultur und die Belebung des
musikalischen Lebens jener ukrainischen Umgebungen geleistet, in denen
sie sich befanden.
88KS [Katarzyna Swaryczewska], „Wyhornicki [Wychornicki] M“, in: SMP, Bd. 2, S. 297.
89Jennifer Spencer, „Vladislav Ivanovich [!] Zaremba“, in: The New Grove Dictionary of
Music and Musicians, hrsg. von Stanley Sadie, Bd. 20, 1980, S. 645; Guido Waldmann,
„Zaremba Nikolai, Wladislaw, Sigismund“, in: MGG, Bd. 14, S. 1017.
90„Zaremba Władysław, Zaremba Zygmunt“, in: SMP, Bd. 2, S. 301.
91KS [Katarzyna Swaryczewska], „Zawadzki Michał“, in: SMP, Bd. 2, S. 303–304.
92„Dąbrowski Marian“, in: SMP, Bd. 1, S. 105.
93AF [Andrzej Fronczak], „Turczyński Józef“, in: SMP, Bd. 2, S. 257–258.
94WM [Władysław Malinowski], „Dobkiewicz Antoni“, in: SMP, Bd. 1; S. 112.
95„Dziewulski Eugeniusz“, in: SMP, Bd. 1, S. 125; ESzczep-Mal [Elżbieta Szczepańska-
Malinowska], „Dziewulski Eugeniusz“, in: EM PWM, Bd. 2, S. 513.
96ZS [Zofia Stęszewska], „Gnus Ryta“, in: SMP, Bd. 1, S.159–160.
97JP [Jan Prosnak], „Popławski Marceli“, in: SMP, Bd. 2, S. 124.
98Katarzyna Swaryczewska, „Puchalski Włodzimierz“, in: SMP, Bd. 2, S. 133; FBer [Fi-
lip Berkowicz], „Puchalski Władmimir, Włodzimierz“, in: EM PWM, Bd. 8.
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Unter den polnischen Komponisten, die nicht in irgendeiner Weise mit
der Ukraine verbunden waren – außer den oben erwähnten –, gab es auch
solche, die in ihren Werken ukrainische Volksintonationen verwendeten
(z. B. Karol Lipiński, Violinkonzerte Nr. 2 und 4, einige Trios, Capricen
und andere Geigenwerke, Singspiele, Bearbeitungen ukrainischer Melodi-
en für Stimme und Klavier)99, die Bearbeitungen ukrainischer Volkslie-
der verwirklichten (z. B. Jan Karol Gall, 1856–1912)100 oder die sich der
ukrainischen Poesie zuwandten (z. B. Witold Frieman, 1889–1977, Die sla-
wische Sinfonie und Lieder zu Gedichten von T. Schewtschenko: Zazula
(Der Kuckuck), Oj, luli, luli, Dziewczynka (Das Mädel), Pantofelki (Die
Schühchen), Dumy moje (Meine Gedanken), Wspomnienie (Die Erinne-
rung101)102. Mit Gedichten von T. Schewtschenko beschäftigte sich auch
der Geiger, Pianist und Komponist aus Podillja Stanislaw Obniski103.
Alle oben genannten Beispiele haben das Ziel, die Hauptthese unseres
Artikels zu bestätigen, dass die polnisch-ukrainischen Wechselbeziehungen
auf musikalischem Gebiet nicht nur im Kreis polnischer und ukrainischer
Musiker verschiedener Fachgebiete praktisch existierten, insbesondere un-
ter Komponisten, Folkloristen, Wissenschaftlern und Musikern. Sie hatten
positiven Einfluss auf Integrationsprozesse auch außerhalb der Musik, auf
Prozesse der zwischenmenschlichen Annäherung, auf die Erkenntnis der
sogenannten „Seele des Volkes“ der Nation, mit der man in naher Nachbar-
schaft lebt.
Bei unseren Überlegungen zu den polnisch-ukrainischen musikalischen
Wechselbeziehungen werden wir uns auf Beispiele aus der polnischen schöp-
ferischen Praxis begrenzen, da das Finden des Entsprechenden im Schaffen
ukrainischer Komponisten eine sorgfältige Forschung erfordert, die anzu-
99JM [Jerzy Morawski], „Lipiński Karol Józef“, in: SMP, Bd. 1, S. 331–332; Zofia Chech-
lińska, „Lipiński Karol Józef“, in: EM PWM, Bd. 6, S. 362–365; Józef Powroźniak,
Karol Lipiński, Kraków 1970; W. Grigorjew, „Karol Lipiński“, in: Musika, Moskau
1977.
100KS [Katarzyna Swaryczewska], „Gall Jan Karol“, in: SMP, Bd. 1, S. 149–150; SLach
[Stanisław Lachowicz], „Gall Jan Karol“, in: EM PWM, Bd. 3, S. 216–218.
101Solche Titel gibt SMP an. Die korrekten Titel konnten mit Hilfe von Frau Profes-
sor Dr.R. P. Soriwtschak festgestellt werden: Sakuwala sosulen’ka (. . .), Jakby meni
tscherewyky (. . .), Dumy moji, dumy (. . .), Oj, luli, luli, moja dytyno, Diwtscha lube,
tschornobrywe, Mynuly lita molodiji [?].
102Adam Mrygoń, „Frieman Witold“, in: MGG, Bd. 16, S. 371–372; JP [Jan Prosnak],
„Frieman Witold“, in: SMP, Bd. 1, S. 146–147.
103JR [Józef Reiss], „Obniski [Obiński] Stanisław“, in: SMP, Bd. 2, S. 82.
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stellen wir keine Möglichkeit haben. Doch können wir mit Sicherheit be-
haupten, dass wir im Schaffen ukrainischer Komponisten auch eine Rei-
he von Beispielen finden, besonders in der Sphäre der musikalischen Dra-
maturgie, wenn polnische rhythmisch-intonatorische Elemente verwendet
werden, die einzelne Opernhelden charakterisieren, z. B. in der Oper von
Mykola Lysenko Tarass Bulba104 oder in Konstantin Dan’kevytschs Oper
Bogdan Chmelnyzkyj105, im Ballett Anatolij Kos-Anatols’kyjs Ssojtschyne
krylo (Der Häherflügel)106 und in vielen anderen musikalisch-dramatischen
und sinfonischen Werken.
Wir bemerken eine bestimmte Tendenz, die in den musikalisch-dramati-
schen Werken vorhanden ist. Während bei den polnischen Komponisten die
ukrainischen Motive ausgestellt sind, sozusagen „objektiv“, positiv, verwen-
den die ukrainischen Komponisten die polnischen rhythmusintonatorischen
und genrehaften Elemente (vorzugsweise in Form von Mazurka oder Polo-
naise) für die Charakteristik der polnischen negativen Helden.
Doch können wir gleichzeitig behaupten, dass der bedeutende Teil von
Werken sowohl polnischer als auch ukrainischer Komponisten musikalische
Nationalelemente ohne negative „ideologische Belastung“ enthält. Polni-
schen rhythmusintonatorischen und genrehafte Elemente wurden von ukrai-
nischen Komponisten in einer Reihe von Musikwerken verwendet, vorzugs-
weise in Balletten und in der instrumentalen Kammermusik, insbesondere
in der Klaviermusik. Z. B. wird diese Erscheinung beim Klassiker der ukrai-
nischen Musik, Mykola Lysenko, in einer Reihe seiner Klavierpolonaisen
und Mazurkas und in anderen Werken beobachtet.
Einer der bekanntesten ukrainischen Symphoniker, Borys Latoszynskyi,
hat in seinem Schaffen einige Werke polnischer Thematik gewidmet. Es
handelt sich um die sinfonische Dichtung Grashyna (nach dem Gedicht des
Klassikers der polnischen Literatur Adam Mickiewicz, Na beregach Wisly
104Myroslav Antonowytsch, „Lyssenko Mykola“, in: MGG, Bd. 8, S. 1365–1366; Leszek
Mazepa, „Łysenko Mykoła“, in: EM PWM, Bd. 5, S. 471–472.
105ZLi [Zofia Lissa], „Dańkiewicz Konstantin“, in: EM PWM, Bd. 2, S. 346.
106Myroslav Antonowytsch, „Kos-Anatolskyj Anatokij“, in: MGG, Bd. 16, S. 1041; An-
ton Mucha, „Kos-Anatols’kyj Anatolij Jossypowytsch“, in: Komposytory Ukrainy ta
ukrains’koji diaspory. Dovidnyk [Die Komponisten der Ukraine und der ukrainischen
Diaspora. Nachschlagewerk], Kiew 2004, S. 150–151.
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[An den Weichselufern, Íà áåðåãàõ Âiñëè]) und um das Slawische Konzert
für Klavier und Orchester107.
Wenn die angeführten Beispiele auf dem Feld der Volksmusik bestimm-
te Prozesse der individuellen geistigen Welt einzelner Künstler darstellen,
was die direkten zwischenmenschlichen Wechselbeziehungen der Vertreter
beider Nationen nicht vorsahen, so demonstrieren diese direkten zwischen-
menschlichen Wechselbeziehungen in der Sphäre der Musik und besonders
in der Bildungssphäre sehr krass die Nähe der einzelnen Musiker oder gan-
zer Gruppen – ungeachtet der nationalen Unterschiede.
Bei der musikalischen Zusammenarbeit ausführender Musiker kann man
auch viele Beispiele des Verkehrs polnischer Künstler mit der ukrainischen
Öffentlichkeit und ukrainischer Künstler mit der polnischen Öffentlichkeit
finden (diese letzten Wechselbeziehungen intensivierten sich besonders zu
Anfang des 20. Jahrhunderts).
Eine sehr zahlreiche Gruppe polnischer Musiker – Instrumentalisten und
Sänger – gastierten in den Städten des zentralen, südlichen und östlichen
Teils der Ukraine (absichtlich führen wir die zahlreichen Beispiele in den
westlichen Regionen nicht an). Zu ihnen gehörte z. B. der Sänger Stefan
Belina-Skupiewski, der in Kiew geboren ist, dort lernte, und dann – vor
dem Ersten Weltkrieg – innerhalb von 7 Jahren auf den Bühnen der Opern-
theater in Kiew, Odessa, Katerynoslaw, Mykolajiw und Charkiw108 auftrat.
Ähnlich war das Schicksal eines anderen polnischen Opernsängers, Tadeusz
Leliwa-Kopystyński (1875–1929), der in Podillja geboren ist und lange Jah-
re Solist der Kiewer und Odessaer Oper109 war. Die meisten Beispiele finden
wir unter Musikern, die oft in den Städten der zentralen, östlichen und süd-
lichen Ukraine als Gastspieler auftraten. Drei der bekanntesten Künstler
waren der Geiger, Freund und Konkurrent N. Paganinis, Karol Lipinski,
der Geiger Henryk und der Pianist Józef Wieniawski110. Im 20. und 21.
Jahrhundert fanden diese Gastspielauftritte im Milieu sowohl der polni-
schen als auch der ukrainischen Musiker statt. In verschiedenen Städten
107Myroslav Antonowytsch, „Ljatoschinski Boris Mikolajewitsch“, in: MGG, Bd. 8,
S. 1063–1064; Leszek Mazepa, „Latoszyński Borys“, in: EM PWM, Bd. 5, S. 297–298.
108„Belina-Skupiewski Stefan“, in: SMP, Bd. 1, S. 33–34; Iwan Lyssenko, „Belina-Ssku-
piewski Sstephan“, in: Slovnyk sspivakiv Ukrainy [Wörterbuch von Sängern der Ukrai-
ne], Kiew 1997, S. 25.
109Lyssenko, Slovnyk (wie Anm. 108), S. 170.
110KS [Katarzyna Swaryczewska], „Wieniawski Henryk, Wieniawski Józef“, in: SMP,
Bd. 2, S. 278–280.
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der Ukraine traten nicht nur die einzelnen Musiker, die Instrumentalis-
ten und besonders die Vokalisten, sondern auch die großen schöpferischen
Kollektive aus Polen mehrfach auf (sinfonische Orchester, Chöre, die Lied-
und Tanzensembles „Masowsze“ [Masovien], „Śląsk“ [Schlesien] und sogar
das Nationale Operntheater aus Warschau). Ähnliches kann man auch bei
den ukrainischen Künstlern beobachten. Z. B. arbeiteten einige Zöglinge
des Lemberger Konservatoriums ständig als Opern- und Konzertdarsteller
in Polen. Zwei wurden besonders berühmt: Olga Pasitschnyk und Andriy
Schkurgan111 (dessen Vater Gesangsprofessor der Musikalischen Akademie
in Krakau war).
Die zahlreichen Beispiele ukrainischer Musiker anführend, zeigen wir
vor allem die Namen der Opernsängerinnen und der Opernsänger auf, die
große Anerkennung auf polnischen und anderen Opernbühnen erworben
haben. In erster Linie werden wir die Zöglinge des prominenten polnischen
Vokalpädagogen und Professors am Konservatorium des Galizischen Mu-
sikvereins in Lemberg Walery Wysocki (1836–1907)112 nennen: Ssolomi-
ja Kruschelnyts’ka (1873–1942)113, Olexander Myschuga (Filippi) (1853–
1922)114, Modest Mentsyns’kyj (1875–1935)115, Mykola Lewyts’kyj (1870–
1944)116, Modest Witoschyns’kyj (1856–1901)117, Jewhen Huschalewytsch
(1867–1907)118, Ludmyla-Wanda Petrowytschewa (Krawtschukiwna; 1882–
1971)119 und andere. Aber nicht nur die Zöglinge dieses Meisters – die
ukrainischen Sänger – haben Popularität auf polnischen Opernbühnen er-
111Lyssenko, Slovnyk (wie Anm. 108), S. 349.
112JR [Józef Reiss], „Wysocki Walery“, in: SMP, Bd. 2, S. 298.
113BCh [Barbara Chmara], „Kruszelnicka-Biccioni Salomea“, in: SMP, Bd. 1, S. 304;
HSier [Halina Małgorzata Sieradz], „Kruszelnicka-Biccioni Salomea“, in: EM PWM,
Bd. 5, S. 218; Ssolomija Kruschelnyts’ka, Sspohady – Materialy – Lysstuwannja [Erin-
nerungen – Materialien – Briefe], hrsg. von Mychajlo Holowaschtschenko, Kiew 1978–
1979.
114JR [Józef Reiss], „Myszuga Aleksander, pseudonim Filippi“, in: SMP, Bd. 2, S. 63;
JKań [Józef Kański], „Myszuga Aleksander, pseud. Alessandro Filippi“, in: EM PWM,
Bd. 6, S. 466; Olexander Myschuha, Sspohady – Materialy – Lysstuwannja [Erinnerun-
gen – Materialien – Briefe], hrsg. von Mychajlo Holowaschtschenko, Kiew 1971.
115Modest Menzyns’kyj, Sspohady – Materialy – Lysstuwannja [Erinnerungen – Mate-
rialien – Briefe], hrsg. von Mychajlo Holowaschtschenko, Kiew 1995.
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worben, sondern auch andere, insbesondere die Schüler des polnischer Vo-
kalpädagogen aus Lemberg Czesław Zaremba120: Iryna Ssolohub121, Maria
Ssabat-Svirs’ka122, Iryna Turkewytsch123, Mychajlo Holyns’kyj124, Zenon
Dolnyts’kyj125. Alexandra Ljubytsch-Parokhonjak126, Odarka Bandriws’-
ka127, Olena Dmytrasch128, Lubow-Iryna Nimziw (Fijalkiws’ka)129 und
andere lernten bei Zofia Kozłowska130. Bei dem Schüler von Z. Kozłow-
ska, Włodzimerz Kaczmar131, dem Professor des Lwiwer Staatlichen Kon-
servatoriums, lernte Anna (Halyna) Jurows’ka132. In der Sologesang-Klas-
se des bekannten Basses Adam Didur133 (Schüler des oben erwähnten W.
Wysocki) im Lemberger Karol-Szymanowski-Musikkonservatorium und im
Konservatorium des Polnischen Musikvereins in Lemberg lernten ukrai-
nische Sänger wie Ewhenija Saryts’ka134, Ira Malanjuk135, Olga Lepko-
wa (Iwantschuk)136, Teodeor Jus’kiw-Teren137, Lew Rejnarowytsch138 und
Mychajlo Rybtschyn. Bei Z. Kozłowska und A. Didur lernte Iwanna Schme-
120„Zaremba Czesław“, in: SMP, Bd. 2, S. 301.
121Ebd., S. 284.
122Ebd., S. 263; Olexandra Komarynets’, Marija Ssabat-Svirs’ka pro ssebe i swij tschas.
Khudoshnio-dokumentaknyj narys [Maria Ssabat-Svirs’ka über sich selbst und über
ihre Zeit. Literarisch-dokumentarische Skizze], Lviv 1995.
123Lyssenko, Slovnyk (wie Anm. 108), S. 305.
124Ebd., S. 64–65; Mychajlo Holyns’kyj, „Sspohady“ [Erinnerungen], in: Molod’, Kiew
1993.





130JR [Józef Reiss], „Kozłowska Zofia“, in: SMP, Bd. 1, S. 295–296.
131Lyssenko, Slovnyk (wie Anm. 108), S. 130.
132Ebd., S. 339.
133Zofia Lissa, „Didur Adam“, in: MGG, Bd. 15, S. 1784–1785; Lyssenko, Slovnyk (wie
Anm. 108), S. 89–90; „Didur Adam“, in: SMP, Bd. 1, S. 109; Leszek Mazepa, Adam
Didur we Lwowie, Wrocław 2002.
134Lyssenko, Slovnyk (wie Anm. 108), S. 110.
135Ebd., S. 185–186; Stefanija Pawlyschyn, Isstorija odnijeji karjery [Geschichte einer
Karriere], Lviv 1994.
136Lyssenko, Slovnyk (wie Anm. 108), S. 171.
137Ebd., S. 340.
138Ebd., S. 252.
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rykows’ka-Pryjmowa139. Bei dem Lwiwer Pädagogen Władysław Barącz
lernte der ukrainische Opernsänger Iwan Hryhorowytsch (Janyts’kyj)140.
Sie alle sangen auf den polnischen Opernbühnen und auch auf denen ande-
rer Länder. Auf polnischen Bühnen sangen auch ukrainische Sänger wie An-
na Kruschelnyts’ka141, Filu(o)mena Lopatyns’ka142, Marija Ssokil143, Ma-
ria Pawlykiw-Nowakows’ka144, Julian Sakrews’kyj145, Stefan Woloschko146,
Andriy Hajek (Dolnyj)147, Wolodymyr Jishak148, Olexander Karpats’kyj
(Kurdydyk)149, Olexander Nossalewytsch150, Mychjlo Olchovyj151, Teodor
Olchovyj152, Mychajlo Olschans’kyj153, Andriy Polischtschuk154, Iwan Ro-
manows’kyj155, Wassyl Tyssjak156, Klymentij Tschitschka-Andrijenko157
und andere158. Bei den angeführten Nachnamen kann man bemerken, dass
gerade die im 20. Jahrhundert in Europa bekanntesten ukrainischen Opern-




141Ebd., S. 158; P. Medwedyk, „Slavetna ssestra welykoji Solomiji“ [Die prominente
Schwester der großen Ssolomija], in: Zhowten’, Lviv 1982, Nr. 9.
142Lyssenko, Slovnyk (wie Anm. 108), S. 176–177; Kusjma Demotschko, „Pissneju obij-
niala Bukownu“ [Mit dem Lied umarmte sie die Bukowyna], in: Zhowten’, Lviv 1972,
Nr. 11.















158Siehe Lubomyra Jarosewycz, „Śpiewacy ukraińscy na polskich scenach operowych“,
in: Kamerton, Rzeszów 1997, Nr. 1–2 [26–27], S. 78–97.
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Es gibt eine interessante Beobachtung zu machen: Fast keiner unter den
ukrainischen Sängern, die in der Ukraine geboren sind und in der Ukrai-
ne oder in Russland arbeiteten, sang auf polnischen Opernbühnen. Das
taten nur die aus Galizien oder der Bukowina Gebürtigen. Eine weitere
Schlussfolgerung, die wir aus den angeführten Beispielen ziehen, besteht
darin, dass die Wurzeln des ukrainischen Gesangs in Galizien praktisch
von den bekannten polnischen Vokalpädagogen gelegt wurden. Die nächste
Schlussfolgerung gibt Grund zu behaupten, dass gerade die aus Galizien
Gebürtigen, die den Gesang in Lemberg lernten, die ukrainische Vokal-
kunst sowohl in den polnischen Theatern als auch in den Theatern anderer
Länder Europas vorstellten.
Unsere Überlegungen über die polnisch-ukrainischen Wechselbeziehun-
gen werden wir weiter am Beispiel von Städten Ostgaliziens und besonders
am Beispiel der Stadt Lemberg/Lwów/Lviv fortsetzen, die im Vergleich
mit anderen ukrainischen oder polnischen Städten in ihrer Geschichte und
in der Alltagspraxis in vollem Maß alle Vorteile und Nachteile dieser inter-
nationalen Wechselbeziehungen akkumulierte. Die Öffentlichkeit Ostgalizi-
ens, besonders ihrer Hauptstadt Lemberg, war im Laufe der ganzen über
der 750-jährigen Geschichte ihrer Existenz ein Konglomerat verschiedener
Nationalitäten (außer den beiden Hauptnationalitäten ukrainisch und pol-
nisch), Kulturen, Traditionen, Konfessionen, Bräuche und ähnlichem. Die
zwei zahlenmäßig stärksten und nach vielen „Parametern“ nahen Völker
– Polen und Ukrainer – koexistierten ständig, im Laufe der Jahrhunderte,
und trafen auf vielen kulturellen und schauspielerischen Ebenen zusammen.
Ein krasses Beispiel der polnisch-ukrainischen Zusammenarbeit auf dem
Feld der Musik waren die ersten zehn Jahre der Existenz der 1880 gegrün-
deten polnischen Chorgesellschaft Lutnia. In dieser Periode bestand die-
ses Chorkollektiv nicht nur aus polnischen, sondern auch aus vielen ukrai-
nischen Amateursängern. Vorstandsmitglieder und Dirigenten waren die
Ukrainer Modest Witoschyns’kyj (ein Schüler von W. Wysocki am Kon-
servatorium des GMV)159, Ananij Ardan, Stefan Fedak (die beiden letzt-
genannten waren auch Chordirigenten). Der stellvertretende Vorsitzende
dieser musikalischen Gesellschaft war der ukrainische Komponist und Mu-
sikkünstler Anatol Wachnjanyn, der zum Komponist der Hymne Lutnia-
Verein auf einen Text des polnischen Dichters Wincenty Pol wurde. Im
159Lyssenko, Slovnyk (wie Anm. 108), S. 50; P.K. Medvedyk, „Witoschyns’kyj Modest
Petrovytsch“, in: Myssteztwo Ukrainy. Enzyklopedia, Bd. 1, Kiew 1995, S. 354–355.
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Repertoire dieses anfangs männlichen, später gemischten Chores gab es ne-
ben Werken polnischer und anderer Komponisten auch Werke ukrainischer
Komponisten und Bearbeitungen ukrainischer Volkslieder. Der Chor trat
vor polnischen und ukrainischen Zuhörern nicht nur in Lwiw auf, sondern
auch in anderen Städten, er nahm an nationalen und religiösen Feiertagen
beider Völker teil. Eine solche Praxis der gegenseitigen Auftritte existierte
auch in den ersten Jahren der Existenz der 1890 gegründeten ukrainischen
Chorgesellschaft Bojan, deren Grundlage ukrainische Sänger bildeten, die
aus der polnischen Lutnia160 austraten. Am Ende des 19. und am Anfang
des 20. Jahrhunderts gab es in Lemberg eine schöne Tradition, als die ukrai-
nische Bojan an den polnischen nationalen Feiertagen und die polnische
Lutnia an den ukrainischen teilnahm. Dieser Tradition haben sich andere
polnische (Echo) und ukrainische Chorgesellschaften (Bandurysst) später
angeschlossen, die manchmal an Beerdigungszeremonien zusammen teilnah-
men. Auch die 1887 gegründete polnische Chorgesellschaft Echo hatte in
den ersten Jahrzehnten in ihrem Repertoire Werke ukrainischer Komponis-
ten161.
1893 wurde die „Vereinigung von Polnischen und Ruthenischen Musi-
kalischen Gesellschaften und Sängergesellschaften“ (Związek Towarzystw
Muzycznych Polskich i Ruskich)162 gegründet, mit der Absicht die allge-
meinen Kräfte für regelmäßige Konzertauftritte zu vereinigen. Doch mehr
Gewicht hatte ihr zweites Ziel, während der Eröffnungsfeier der allgemei-
nen Ortsausstellung 1894 in Lemberg die Kantaten des polnischen Kompo-
nisten W. Żeleński163 und des ukrainischen Komponisten A. Wachnjanyn
aufzuführen.
Eine der wichtigen Sphären, die die polnisch-ukrainischen musikalischen
Wechselbeziehungen positiv charakterisiert, ist die Bildung. In der Sphäre
der Bildung und der Pädagogik existierten musikalische Wechselbeziehun-
gen seit langem, doch zeigten sie sich besonders stark vom Ende des 19.
160Siehe Sprawozdanie Towarzystwa „Lwowski Chór Męski“ za drugi rok istnienia, Bd. j.
od 12. Listopada 1881 do końca Października 1882, Lwów 1882; Miron Czerepanyn,
„Polski chór ‚Lutnia‘ we Lwowie“, in: Lwów: miasto – społeczeństwo – kultura. Studia
z dziejów Lwowa, Bd. 2, Kraków 1998, S. 425–433 (Dieser Artikel enthält aber viele
Fehler und Ungenauigkeiten).
161Sprawozdanie Wydziału kółka śpiewackiego „Echo“ za siódmy rok istnienia. 1893,
Lwów 1894.
162Świat, Kraków 1893, Nr. 16, S. 446.
163KS [Katarzyna Swaryczewska], „Żeleński Władysław“, in: SMP, Bd. 2, S. 311–313.
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Jahrhunderts an. Da sich Musikpädagogik und Schulbildung im polnischen
Milieu früher als im ukrainischen entwickelt haben, bekamen sie eine grö-
ßere Bedeutung und einen größeren Einfluss auf die ukrainischen Musiker.
Deshalb werden wir eine große Menge von Beispielen der Ausbildung ukrai-
nischer Adepten der Musik bei polnischen Meistern finden, die umgekehrte
Praxis finden wir aber nicht. Einige polnische Musikpädagogen, die auch
die ukrainische Schauspielerjugend erzogen haben, haben wir oben erwähnt.
Wir werden von einigen Figuren sprechen.
Unter den polnischen Musikern, die in Lemberg arbeiteten und die Leh-
rer von bekannten ukrainischen Künstlern waren, gab es solche wie I. F.
Guniewicz, K. Mikuli164, der schon erwähnte W. Wysocki, M. und A. Soł-
tys, Z. Kozłowska, und viele andere, die die ukrainischen Kinder und Ju-
gendlichen individuell oder institutionell an polnischen oder ukrainischen
Musikschulen unterrichteten.
Ignacy Franciszek Guniewicz arbeitete nicht nur mit dem ukrainischen
musikalisch-dramatischen Theater der Gesellschaft Rus’ka Besida in Lem-
berg zusammen, sondern war auch war Lehrer in der 1870 von A. Wachnja-
nyn gegründeten Musikschule der Gesellschaft Teorban. Für Anatol Wach-
njanyn aber war er Harmonie- und Instrumentallehrer, wobei er ihn zum
Komponieren anregte165. Bei Karol Mikuli lernten auch ukrainische Musi-
ker, von denen der bekannteste der Komponist Denys Sitschyns’kyj166 war.
Die Professoren und Direktoren des Konservatoriums des Galizischen (Pol-
nischen) Musikvereins in Lemberg waren hervorragende Pädagogen. Hier
sind besonders Mieczysław und sein Sohn Dr. Adam Sołtys zu nennen.
Viele polnische sowie ukrainische Musiker, Komponisten, Dirigenten und
Musikwissenschaftler erhielten ihre musikalische Bildung bei ihnen. Einer
164ZL [Zofia Lissa], „Mikuli Karol“, in: SMP, Bd. 2, S. 35–36; WPig, „Mikuli Karol“, in:
EM PWM, 6, S. 263–264; siehe auch: Leszek Mazepa, „Karol Mikuli, der künstlerische
Direktor des Galizischen Musikvereins in Lemberg 1858–1887, in: Musikgeschichte in
Mittel- und Osteuropa. Mitteilungen der internationalen Arbeitsgemeinschaft, Heft 5,
hrsg. von Helmut Loos und Eberhard Möller, Chemnitz 1999, S. 3–15; ders., „Karol
Mikuli, Direktor des Konservatoriums am Galizischen Musikverein“, in: dass., Heft 6,
Chemnitz 2000, S.72–84; ders., „Schüler von Karol Mikuli“, in: ebd., S. 85–106.
165Jakym Horak, „Ihnazij Guniewytsch i formuwannja Anatola Wachnjanyna jak muzy-
kanta“ [Ihnazij Guniewytsch und die Formierung von Anatol Wachnjanyj als Musi-
ker], in: Musica Galiciana. Kultura muzyczna Galicji w kontekście stusunków polsko-
ukraińskich, Rzeszów 2000, S. 219–224; JR [Józef Reiss], „Guniewicz Ignacy Feliks“,
in: SMP, Bd. 1, S. 173.
166S. Pawlyschyn, „Denys Ssitschyns’kyj“, in: Musytschna Ukraina, Kiew 1980.
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der prominentesten ukrainischen Komponisten, Stanislaw Ludkewytsch, er-
hielt seine Kompositionsausbildung bei Mieczysław Sołtys. Die Kompositi-
onsklasse von Adam Sołtys besuchten unter anderen die bekannten ukraini-
schen Komponisten Myroslaw Skoryk167 und Henadij Laschenko168 und der
Ethnomusikwissenschaftler und Komponist Igor Matsijewskyj. Mieczysław
Sołtys, wie schon erwähnt, ist Komponist der Oper Ukrainische Erzählung.
Adam Sołtys verwendete ukrainische Motive in Orchesterwerken wie der
sinfonischen Dichtung Die Slawen, der Suite zu slawischen Themen und
auch in einer Reihe von Chorwerken169.
Besonders betrachten wir die Figur des prominenten polnischen Musik-
wissenschaftlers Józef Michał Chomiński170, eines geborenen Ukrainers, der
einen bedeutenden Beitrag zur Entwicklung der polnischen Musikwissen-
schaft gemacht hat und der sich vollständig der Erforschung polnischer
Musik gewidmet hat. Eine ukrainische Herkunft hatten auch bekannte pol-
nische Opernsänger und Vokalpädagogen wie Wodzimierz Kaczmar (ukr.
Wolodymyr Mychajlovytsch Katschmar)171 und Roman Lubinecki. Einer
der bekanntesten polnischen Opernsänger, Adam Didur,172 hatte ebenfalls
ukrainische Wurzeln. J.M. Chomiński war Schüler des prominenten polni-
schen Musikwissenschaftlers Adolf Chybiński173 an der Universität Lem-
berg (Lwów).
Der hervorragende polnische Wissenschaftler Prof. Dr. habil. Adolf Chy-
biński hat 1912 den Lehrstuhl für Musikwissenschaft an der 1661 gegründe-
ten Lemberger Jesuitenakademie organisiert, die den praktisch polnischen
Charakter jener Zeit hatte. Die zahlreichen Schüler von Chybiński wurden
167Lyssenko, Slovnyk (wie Anm. 108), S. 543–544; Lubow Kyjanows’ka, Myroslav Ssko-
ryk: tvortschyj portret komposytora w dzerkali epohy [Myroslav Sskoryk: Schaffenspor-
trät des Komponisten in der Spiegel der Epoche], Lviv 1998.
168Myssteztvo Ukrainy. Biografitschnyj dovidnyk [Die Kunst der Ukraine. Biographisches
Nachschlagewerk], Kiew 1997 [im Folgenden abgekürzt: MU BD], S. 382.
169ZL [Zofia Lissa], „Sołtys Adam“, in: SMP, Bd. 2, S. 193–194; JP [Jan Prosnak], „Sołtys
Mieczysław“, in: SMP, Bd. 2, S. 194.
170Zofia Lissa, „Chomiński Józef Michał“, in: MGG, Bd. 15, S. 1465–1466; SMP, Bd. 1,
S. 65–66.
171„Kaczmar Wodzimierz“, in: SMP, Bd. 1, S. 21; Lyssenko, Slovnyk (wie Anm. 108),
S. 130.
172Leszek Mazepa, Adam Didur we Lwowie, Wrocław 2002, S. 14–20.
173„Chybiński Adolf, Chybiński Adolf Eustachius“, in: MGG, Bd. 2, S. 1419–1420; „Chy-
biński Adolf Eustachy“, in: SMP, Bd. 1, S. 86–91; Zygmunt M. Szweykowski, „Chybiń-
ski Adolf Eustachy“, in: EM PWM, Bd. 2, S. 197–199.
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zu bekannten Gelehrten und Pädagogen. Adolf Chybiński wurde zusam-
men mit einigen seiner Schüler – Dr. Zofia Lissa174, Dr. Józef Chomiński,
Dr. Hieronim Feicht175, Dr. Bronisława Wójcik-Keupruljan176, Dr. Maria
Szczepańska177, Dr. Stefania Łobaczewska178 und anderen – zum Gründer
der modernen polnischen Musikwissenschaft nach dem Zweiten Weltkrieg.
In der Zwischenkriegszeit, die durch polnisch-ukrainische Aversionen und
sogar Feindschaft gekennzeichnet ist, hatte Professor Chybiński mindestens
zwölf Studenten – Ukrainer. Unter ihnen waren (außer dem erwähnten J.
Chomiński; ukrainisch Jossyf Mychajlo Chomyns’kyj) bekannte Musikwis-
senschaftler wie Dr. Nestor Nyzhankiws’kyj179, Dr. Borys Kudryk180, Dr.
Myrosslaw Antonowytsch181, Ossyp Sales’kyj182, Dr. Maria Bilyns’ka183,
Jarosslawa Kolodij, Jarosslaw Marynowytsch, Dr. Sstefania Turkewytsch-
Lukijanowytsch und Jakiw Kosaruk.
In Przemyśl arbeitete noch Dr. Wasyl Wytwyts’kyj,184 ein Musikwissen-
schaft-Absolvent der Jagellonen-Universität in Krakau. Oben erwähnten
wir schon die Nachnamenreihe der polnischen Musiker, die sich als Privat-
lehrer oder institutionelle Lehrer der Musik im zentralen Teil der Ukraine
mit Pädagogik beschäftigten, die auch Gründer und Leiter von Musikschu-
len und Konservatorien waren. Unsere Überlegungen werden wir an Bei-
spielen aus dem Musikleben Lembergs fortsetzen. In der damaligen Haupt-
174ZL [Zofia Lissa], „Lissa Zofia“, in: MGG, Bd. 8, S. 955–956; SMP, Bd. 1, S. 334–335;
Elżbieta Dziębowska, „Lissa Zofia“, in: EM PWM, Bd. 5, S. 368–370.
175JP [Jan Prosnak], „Feicht Hieronim“, in: SMP, Bd. 1, S. 137; Danuta Idaszak, „Feicht
Hieronim“, in: EM PWM, Bd. 3, S. 83–85.
176Zofia Lissa, „Wójcik-Keuprulian Bronisława“, in: MGG, Bd. 14, S. 767; JP [Jan Pros-
nak], „Wójcik-Keuprulian Bronisława“, in: SMP, Bd. 2, S. 294.
177Marian Sobieski, „Szczepańska Maria“, in: MGG, Bd. 13/21–22; Szczepańska „Maria
Klementyna“, in: SMP, Bd. 2, S. 223.
178ZL [Zofia Lissa], „Łobaczewska-Gérard de Festenburg Stefania“, in: SMP, Bd. 1, S. 344–
345; Elżbieta Dziębowska, Wanda Rutkowska-Łysoń, „Łobaczewska Stefania“, in: EM
PWM, Bd. 5, S. 466, 469.
179J. Bulka, „Nestor Nyshankiws’kyj“, in: Musytschna Ukraina, Kiew 1972.
180I. Hamkalo, „Kudryk Borys“, in: Biografitschnyj dowidnyk [Biographisches Nachschla-
gewerk], Kiew 1997, S. 340.
181I. Hamkalo, „Antonowytsch Myroslav Ivanovytsch“, in: ebd., S. 22.
182W. Rewuz’kyj, „Sales’kyj Ossyp“, in: ebd., S. 253.
183„Bilyns’ka Marija“, in: ebd., S.63.
184„Wytwyz’kyj Wassyl“, in: ebd., S. 114–115; M. L. Bilyns’ka, „Wytwyz’kyj Wassyl“, in:
Myssteztwo Ukrainy (wie Anm. 159), Bd. 1, S. 327.
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stadt des Königreiches Galizien und Lodomerien, die Lemberg/Lwów/Lviv
bis zum Jahre 1918 war, begann sich die musikalische Schulbildung am
Ende des 19. Jahrhunderts stürmisch zu entwickeln (von niedrigem zu
höchstem Niveau). Vor dem Ersten Weltkrieg gab es hier ungefähr 70
Musikschulen185, unter ihnen 2 bis 3 ukrainische Schulen und das Höhe-
re Musikalische Mykola-Lysenko-Institut186. Aber obwohl diese Schulen
vorhanden waren, lernten viele ukrainische Kinder und Jugendliche in pol-
nischen Musikbildungseinrichtungen, besonders in den renommierten. So
teilten sich z. B. am Konservatorium des Polnischen Musikvereins im Stu-
dienjahr 1927/28 die 1106 Zöglinge folgendermaßen auf: 645 römisch-ka-
tholisch187 (praktisch die Polen), 17 protestantisch (die Deutschen), 60
griechisch-katholisch, 15 orthodox (praktisch 75 Ukrainer), 365 jüdisch, 4
armenisch-katholisch.188 Dieses Verhältnis von Ukrainern zu Polen (durch-
schnittlich etwa 1:10) blieb praktisch konstant. Und das bedeutet, dass
eine bedeutende Anzahl ukrainischer Jugendlicher hier im Laufe der Jah-
re der Existenz des Konservatoriums GMV-PMV musikalische Bildung
bei den polnischen Professoren bekommen hat. Ähnliche Kennziffern kann
man auch in der anderen Musikhochschule finden, im Lemberger Musika-
lischen Institut (ab 1931 Lemberger Karol-Szymanowski-Musikkonservato-
rium). In dieser polnischen Bildungseinrichtung arbeiteten zeitweise der
Komponist, Pianist, Musikkünstler und Pädagoge Wassyl Barwins’kyj189,
der Komponist, Dirigent, Musikkünstler und Pädagoge Mykola Kolessa190,
die Sänger Roman Lubynets’kyj und Olexander Nyzhankiws’kyj, die Sän-
185Leszek Mazepa, Teresa Mazepa, Doroha do Musytschnoji Akademiji u Lwowi. U dvoch
tomach [Weg zur Musikakademie in Lwiw. In zwei Bänden], Lviv 2003, hier: Bd. 1,
S. 115–135.
186Ebd., S. 213–257.
187Die offiziellen Statistiken geben die Kennziffern nicht für die Nationen, sondern für
die Konfessionen an.
188Zentrales Staatliches Geschichtsarchiv Lviv, Fond 179, Beschreibung 4, Sache 667,
S. 1r–1v.
189Mazepa Leszek [Masepa Leschek], „Barwins’kyj Wassyl Oleksandrovytsch“, in: Myss-
teztwo Ukrainy (wie Anm. 159), Bd. 1, S. 146–147; S. S. Pavlyschyn, „Barwins’kyj
Wassyl Oleksandrovytsch“, in: Enzyklopedija Ssutschassnoji Ukrainy [Gegenwärtige
Enzyklopädie der Ukraine], Bd. 2, Kiew 2003, S. 243–244; Wassyl Barwins’kyj, Sstatti
ta materialy [Artikel- und Materialsammlung], Drohobytsch 2000.
190Mykola Kolessa – komposytor – dyrygent – pedagog. Sbirka sstatej [Mykola Kolessa –
Komponist – Dirigent – Pädagoge. Artikelsammlung], Lviv 1997; Ljubow Kyjanows’ka,
Ssyn sstolittja. Ssim novel s shyttja artyssta [Der Sohn des Jahrhunderts. Sieben
Novellen aus dem Künstlerleben], Lviv 2003.
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gerin Maria Pawlykiw-Nowakiws’ka sowie die Pianistinnen Natalia We-
leschtschukowa und Iwanna Pryjmowa-Schmerykows’ka. Absolventen der
genannten polnischen Musikhochschulen sind: die Komponisten Jaroslaw
Jaroslawenko-Wintskows’kyj191, Anatolij Kos-Anatols’kyj192 und Jewhen
Kosak193, die Sänger Ssolomija Kruschelnyts’ka, Ira Malanjuk194, Ewheni-
ja Saryts’ka195, Odarka Bandriwska196, Olexander Myschuga197, Jewhen
Huschalewytsch198, Mychajlo Holyns’kyj199, Mykola Lewyts’kyj200, Teodor
Teren-Jus’jkiw201, Wassyl Tyssjak202, Senon Dolnyts’kyj203 und Roman
Orlenko-Prokopowytsch204, die Pianisten Iryna Ljubtschak-Krych, Darija
Kolessa-Sales’ka, Olga Berezhnyts’ka und Taras Schuchewytsch, der Geiger
Jurij Krych, die Cellisten Bogdan Berezhnytskyj205 und Petro Pschenytsch-
ka, der Opernsänger, Kontrabassist und Musikkünstler Nestor Hornytskyj
und viele andere.
Man muss betonen, dass konstante direkte polnisch-ukrainische Kontakte
zwischen einzelnen Persönlichkeiten und ganzen Gruppen auf der musikali-
schen Ebene im 19. und 20. Jahrhundert existierten. Das betrifft die Wech-
selbeziehungen der Musiker beider Seiten und auch die ‚durchschnittlichen‘
Leute, die mit den Musikern während der Konzerte, der Vorstellungen und
in der Bildungssphäre Kontakt aufnahmen.
191„Jaroslavenko [Winzkows’kyj] Jaroslav Dmytowytsch“, in: MU BD, S. 680.
192Myroslav Antonowytsch, „Kos-Anatolskyj Anatokij“, in: MGG, Bd. 16, S. 1041; Anton
Mucha, „Kos-Anatols’kyj Anatolij Jossypowytsch“, in: Komposytory Ukrainy (wie
Anm. 106), S.150–151.
193„Kosak Jewhen Teodorovytsch“, in: MU BD, S. 304.
194Lyssenko, Slovnyk (wie Anm. 108), S. 185–186; Stefanija Pawlyschyn, Isstorija odnijeji
karjery [Geschichte einer Karriere], Lviv 1994.
195Lyssenko, Slovnyk (wie Anm. 108), S. 110.
196Ebd., S. 21–22.
197JR [Józef Reiss], „Myszuga Aleksander, Pseudonim Filippi“, in: SMP, Bd. 2, S. 63;
JKań [Józef Kański], „Myszuga Aleksander, pseud. Alessandro Filippi“, in: EM PWM,








205MU BD, S. 53.
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Ein Beispiel ist der Komponist Anatol Wachnjanyn, ein prominenter
ukrainischer Musikkünstler und eine Persönlichkeit des öffentlichen Lebens.
Er war Mitgründer einiger ukrainischer öffentlicher Institutionen im Gebiet
Lembergs, etwa der polnischen Chorgesellschaft Lutnia 1880. Wachnjanyn
war langjähriges Vorstandsmitglied des Galizischen Musikvereins (GMV),
den man populär „polnisch“206 nannte, er war Mitglied der Prüfungskom-
mission im Konservatorium des GMV. Als er 1903 Mitgründer und erster
Direktor des ukrainischen Höheren Musikalischen Institutes (HMI) wurde,
lud er mehrfach zur Teilnahme an der dortigen Prüfungskommission den
Konservatoriumsdirektor des GMV ein. Die freundschaftlichen Beziehun-
gen zwischen den Pädagogen der polnischen Musikhochschulen und denen
des ukrainischen Höheren Musikalischen Mykola-Lysenko-Instituts waren
auch in den 20er und 30er Jahren des 20. Jahrhunderts vorhanden. Seit
den ersten Jahren arbeiteten hier einige polnische Musiker, insbesondere
der Komponist Jan Gall207, der Dirigent, Komponist und Geiger Adam
Dołżycki208 und die Cellisten Roman Pulikowski und Arnold Wolfsthall.
Den Sologesang unterrichteten hier Władysław Barącz, Zofia Kozłowska,
Helena Miski-Oleska, die rhythmische Gymnastik Zofia Koltyn-Krug etc.
Natürlich erklären die angeführten Beispiele die erwähnte Tendenz nur zum
Teil.
Nach der Eroberung Lembergs und Galiziens, der Westukraine, durch
die Rote Armee und nach ihrem Anschluss an die Sowjetische Ukraine im
Rahmen UdSSR wurde das Staatliche Konservatorium gebildet, in dem so-
wohl die ukrainische als auch polnische Jugend zusammen mit der Jugend
anderer Nationalitäten zu lernen begann. Gegenwärtig stellen Ukrainer die
absolute Mehrheit unter den Studenten und Lehrern in der Lviver Staatli-
chen M.-V.-Lysenko-Musikakademie. Die meisten Polen zogen in der Nach-
kriegsperiode nach Polen. In der Konservatorium-Akademie arbeiten oder
studieren nur wenige Polen. Aber im historischen Gedächtnis werden die
Namen und die Tätigkeiten polnischer Musiker und Institutionen erhalten
bleiben, die ihren wichtigen Anteil zur Entwicklung der Musikkultur der
Stadt und der Region beigetragen haben.
206Nach der Unabhängigkeit Polens 1919 bekam die Galizische Musikgesellschaft in Lwów
(Lemberg, heute Lviv) den Namen Polnische Musikgesellschaft.
207KS [Katarzyna Swaryczewska], „Gall Jan Karol“, in: SMP, Bd. 1, S. 149–150; SLach
[Stanisław Lachowicz], „Gall Jan Karol“, in: EM PWM, Bd. 3, S. 216–218.
208TB [Tadeusz Błaszczyk], „Dołżycki Adam“, in: SMP, Bd. 1, S. 116; ANeu [Adam Neu-
er], „Dołżycki Adam“, in: EM PWM, Bd. 2, S. 249.
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Gegenwärtig finden die polnisch-ukrainischen musikalischen Wechselbe-
ziehungen durch gemeinsame Festivals, Konzerte, Opernvorstellungen, wis-
senschaftliche Konferenzen, Publikationen und Bildungsmaßnahmen ihren
Ausdruck. Seit einiger Zeit geschehen in Polen mehrtägige Festivals ukraini-
scher Kultur und in der Ukraine Festivals der polnischen Kultur. Von Zeit
zu Zeit tauschen die Operntheater beider Länder miteinander Inszenierun-
gen aus. Die ukrainischen Chöre, sinfonischen Orchester und Kammerorche-
ster treten in Polen und die polnischen in der Ukraine auf. In Kiew findet
das Festival Musikfest statt und in Lviv finden die Festivals Kontraste und
Virtuosen statt. Auf den beiden erstgenannten erklingen Werke polnischer
Komponisten; neben ukrainischen und anderen treten polnische Dirigenten,
Instrumentalisten, Sänger und vielfältige Ensembles auf. Die ukrainischen
Orchester und Chöre und die einzelnen Solisten nehmen an verschiedenen
Festivals und an einzelnen Konzerten mit Werken polnischer, ukrainischer
und anderer Komponisten teil. Besonders intensiv geschieht solcher Aus-
tausch in der Grenzregion, insbesondere in Lviv auf ukrainischer Seite und
in Przemyśl, Rzeszów und Lublin auf der polnischen.
Einige konkrete Beispiele solchen Austausches aus der Musikalischen Ge-
sellschaft in Rzeszów seien genannt. In Rzeszów und in anderen Städten
hat sie in der letzten Zeit eine Reihe Konzerte und andere Veranstaltungen
ukrainischer professioneller und amateurhafter Musikkollektive und einzel-
ner Musiker organisiert. Dazu gehören Konzerte des Jugendkammerorches-
ters der Lviver Staatlichen Mykola-Lysenko-Musikakademie mit Pianisten
dieser Akademie und der Lviver Mittleren Ssolomija-Kruschelnyts’ka-Mu-
sikschule sowie Konzerte des Vokalquartetts der Solisten des Lviver Natio-
nalen Ssolomija-Kruschelnyts’ka-Theaters, der Oper und des Balletts (das
nicht selten seine Opern- und Ballettvorstellungen in Rzeszów und in an-
deren Städten der Region aufführt).
In Rzeszów und Krakau haben Konzerte mit Werken des unbekannten,
von der kommunistischen Macht unterdrückten, ukrainischen Komponis-
ten Wssewolod Saderatskyj stattgefunden. In Rzeszów und einigen anderen
Orten sind auch Auftritte des Amateur-Jugendchores des Pädagogischen
Institutes aus Kremenetz organisiert worden. Die Gesellschaft hat ferner
die Auftritte zweier Professoren des Musikinstitutes der Universität Rzes-
zów, des Pianisten Janusz Skowron und des Akkordeonisten Paweł Paluch,
für Lehrer und Studenten der Lviver Musikalischen Akademie, der Musi-
kalischen Wassyl-Barwins’kyj-Bildungseinrichtung und der Pädagogischen
Iwan-Franko-Universität in Drohobytsch organisiert.
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Man muss auch die außerordentliche Nützlichkeit verschiedenartiger wis-
senschaftlicher und anderer Konferenzen und Symposien für die interna-
tionalen Kontakte, für den Verkehr und die Annäherung betonen. Sie er-
möglichen den Wissenschaftlern verschiedener Länder, den Vertretern ver-
schiedener Nationen, nicht nur ihre Forschungsergebnisse auszutauschen,
sondern bis jetzt unbekannte Entwicklungen verschiedener Erscheinungen
der Musikkultur der verschiedenen Völker aufzuklären. Von Zeit zu Zeit
führt die Lviver Musikakademie solche internationalen Konferenzen durch.
Die Universität Rzeszów, die die Autoren dieses Beitrags vertreten, hat
1995 die internationale (praktisch polnisch-ukrainische) wissenschaftliche
Konferenz unter dem allgemeinen Titel Musica Galiciana mit dem Unter-
titel Die musikalische Kultur Galiziens im Kontext der polnisch-ukraini-
schen Wechselbeziehungen (von der pjastowsko-fürstlichen209 Periode bis
zum Jahr 2000) initiiert. In ungeraden Jahren fand sie im jetzigen Musik-
institut der Universität Rzeszów (1995, 1997, 1999, 2001, 2003) statt, in
geraden Jahren hat der Lehrstuhl für Musikgeschichte der Lviver Musikaka-
demie die Konferenzen zusammen mit den entsprechenden Lehrstühlen der
lokalen Hochschulen in der Ukraine (Iwano-Frankiws’k, Lviv, Drohobytsch,
Kolomyja) organisiert. Dort trugen über 200 Wissenschaftler aus verschie-
denen Städten der Ukraine, Polens, Kanadas, der USA und Deutschlands
ihre Referate vor.210 Deutschland wurde auf dieser Konferenz von Prof. Dr.
Helmut Loos von der Universität Leipzig repräsentiert. Die polnischen und
ukrainischen Gelehrten haben einen wichtigen Beitrag zur Popularisierung
der musikalischen Errungenschaften ihrer Völker gemacht, und bereicher-
ten mit vielen Forschungen den musikwissenschaftlichen Stoff über das mu-
sikalische Schaffen der Komponisten beider Völker, über Aufführungspra-
xis, über künstlerische, pädagogische Tätigkeit und Bildungstätigkeit vieler
Institutionen. Diese Referate und ihre Publikation haben die Informations-
lücken über die polnisch-ukrainischen Wechselbeziehungen auf dem Feld
der Musik in bedeutendem Grade ausgefüllt und nicht wenige Probleme ih-
rer Entwicklung an der polnisch-ukrainischen Grenze aufgeklärt. Dadurch
wurden viele sogenannte ‚weiße Flecken‘ in der Geschichte der Musikkul-
tur Galiziens ausgefüllt, wo sich die Entwicklungswege der polnischen und
209Es handelt sich um die früheste Periode der Existenz des Fürstentums Galiziens und
Wolyniens, die fürstliche Periode, und um die erste polnische Dynastie Pjasty.
210Siehe Leszek Mazepa, „Programy Sesji Naukowych ‚Musica Galiciana‘“, in: Zeszyty
Naukowe Uniwersytetu Rzeszówskiego, Rzeszów 2004, S. 183–201.
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ukrainischen Musik und des musikalischen Lebens anderer nationaler Mi-
lieus seit jeher verflochten. Das Wertvollste war, dass die große Mehrheit
der Referate in der Reihe Musica Galiciana in Rzeszów (Bände 1, 3, 5,
7 und 9)211 und in Lviv (Bände 2 und 6)212 veröffentlicht wurde. Diese
Bücher haben eine enorme Bedeutung für die gegenseitige Verständigung
und für das Verständnis der wichtigen Prozesse der internationalen Annä-
herung. Leider wurden sowohl die Konferenzen als auch die Herausgabe der
Berichte durch den Mangel von entsprechenden Mitteln abgebrochen . . .
Wir betonen die wichtige Erkenntnis- und Bildungsrolle der erwähnten
Konferenzen, besonders den Umstand berücksichtigend, dass bis heute kei-
ne solide Forschung im Bereich der Geschichte der ukrainischen Musik auf
Polnisch herausgegeben wurde. Das polnische Milieu ist bis jetzt über jene
kulturellen Werte, über das große musikalische Erbe mindestens des 19. und
20. Jahrhunderts nicht informiert, das die prominentesten Komponisten
und Musiker zur Zeit der unabhängigen Ukraine hinterlassen haben. Von
dieser Zeit hat die polnische musikalische Öffentlichkeit eine sehr schwache
Vorstellung und öfter sogar gar keine Vorstellung, wie sich die ukrainische
Musikkultur im Laufe der letzten Jahrhunderte entwickelte. Schuld daran
ist die absolute Abwesenheit polnischsprachiger Bücher auf Basis der zahl-
reichen Forschungen, die im vergangenen Jahrhundert in der Ukraine veröf-
fentlicht wurden. In Polen ist kein Werk, keine solide Forschung erschienen,
die einem ukrainischen Komponisten, einem ukrainischen Musiker oder der
ukrainischen Musikkultur insgesamt gewidmet ist.
Hier gibt es nicht nur keine Forschung polnischer Autoren, sondern auch
kein in die polnische Sprache übersetztes Buch eines ukrainischen Autors.
In dieser Sache nimmt die Arbeit kein Ende, die Arbeit, die man doch ange-
hen muss, um die fast unbeschriebenen Blätter in der Sphäre der polnisch-
ukrainischen musikalischen Wechselbeziehungen auszufüllen, in denen die
Musikkultur des ukrainischen Volkes bisher fast absolute Terra incognita
bleibt. Unter diesem Gesichtspunkt haben die erwähnten Konferenzen und
die aufgrund der vorgetragenen Referate veröffentlichten Materialien eine
wichtige Bedeutung in den Integrationsprozessen.
211Musica Galiciana. Kultura muzyczna Galicji w kontekście stosunków polsko-ukraińs-
kich, Rzeszów 1977, 1999, 2000, 2003, 2005.
212Bd. 2: Musyka Halytschyny – Musica Galiciana, Lviv 1999; Bd. 6: Musica Galiciana
– Musyka Halytschyny, Lviv 2001.
Jitka Bajgarová und Josef Šebesta (Prag)
Ukrainische Musikemigranten in der ersten
Tschechoslowakischen Republik 1918–1938
Unmittelbar nach dem Ende des Ersten Weltkrieges beziehungsweise auch
schon nach der Oktoberrevolution 1917 überfluteten tausende ukrainischer,
russischer und anderer Flüchtlinge, die vor dem Bolschewismus aus dem
europäischen Osten flohen, die neu entstandene Tschechoslowakische Re-
publik. Der tschechoslowakische Präsident Tomáš Garrigue Masaryk und
weitere politische Repräsentanten des Staates (der Ministerpräsident Karel
Kramář, der Außenminister Edvard Beneš und sein Sekretär Václav Girsa,
der Senatsvorsitzende František Soukup u. a.) hielten es für ihre moralische
Pflicht, diesen Flüchtlingen die Hand zu reichen und die Idee des slawischen
Zusammenhalts zu realisieren, die in den böhmischen Ländern schon seit
dem frühen 19. Jahrhundert lebendig war. Es wurden jedoch auch politi-
sche und wirtschaftliche Ziele verfolgt. Die tschechoslowakische Regierung
begann daher 1921 Hilfsaktionen für ukrainische und russische Flüchtlinge
(einschließlich Kriegsgefangene) unter dem Gesamtnamen Ruská pomocná
akce (Russische Hilfsaktion) zu organisieren.
Die Problematik der ukrainischen Emigration in der Tschechoslowakei
wurde im Allgemeinen schon verhältnismäßig ausführlich bearbeitet,1 da-
her möchten wir uns auf wenige Angaben beschränken. Die Dokumente, die
in 14 tschechischen Archiven aufbewahrt und katalogisiert werden (haupt-
sächlich im Nationalarchiv in Prag und im Archiv der Akademie der Wis-
senschaften der Tschechischen Republik in Prag),2 bezeugen eine umfang-
1Stepan Vasiljevič Vydňanskyj, Kulturno-osvitňa i naukova dijalnisť ukrajinskoji emi-
graciji v Čecho-Slovaččyni, Ukrajinskyj vilnyj universytet (1921–1945 rr.) [Kultur-,
Bildungs- und wissenschaftliche Tätigkeit der ukrainischen Emigration in der Tsche-
cho-Slowakei, Ukrainische Freie Universität (1921–1945)], Kiew 1994. Symon Na-
rižnyj,Ukrajinska emigracija [Ukrainische Emigration], Prag 1942. Ders., Ukrajinska
emigracija. Kulturna pracja ukrajinskoji emigracyji 1919–1939 [Ukrainische Emigra-
tion. Die Kulturarbeit der ukrainischen Emigration 1919–1939], Kiew 1999. Bohdan
Zilynskyj, Ukrajinci v Čechách a na Moravě (1894) 1917–1945 (1994) [Die Ukrainer
in Böhmen und Mähren (1894) 1917–1945 (1994)], Prag 1995.
2Vgl. Václav Podaný /Hana Barvíková u. a., Ruská a ukrajinská emigrace v Českos-
lovenské republice 1918–1938. Přehled archivních fondů a sbírek uložených v České
republice [Russische und ukrainische Emigration in der Tschechoslowakischen Repu-
blik 1918–1938. Übersicht der Archivquellen und -sammlungen in der Tschechischen
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reiche und mannigfaltige Tätigkeit der ukrainischen Emigration sowohl in
Wissenschaft und Kunst, als auch im Schulwesen und der Wirtschaft (in
den vorhandenen Übersichten haben wir 111 ukrainische Vereine gezählt).
Die nicht nur moralische, sondern auch finanzielle Hilfe von tschechoslo-
wakischer Seite war besonders in den ersten Jahren sehr groß. Es wurde
errechnet, dass der Staat in den Jahren 1921–1937 insgesamt über eine
halbe Milliarde tschechoslowakische Kronen für die Russische Hilfsaktion
zur Verfügung stellte (508 034 511 Kč).3 Die Hilfe unterlag allerdings einer
Entwicklung, die für die Emigranten nicht günstig war. Schrittweise setz-
te sich der politische Pragmatismus durch, der von der militanten Politik
Hitler-Deutschlands und der darauf reagierenden Diplomatie europäischer
Großmächte erzwungen wurde, zugleich aber auch mit der weltweiten Wirt-
schaftskrise 1929/30 zusammenhing. Obwohl die Tschechoslowakei schon
am 6. Juni 1922 den zwischenstaatlichen Vertrag mit der Ukrainischen
Sowjetrepublik abgeschlossen hatte (nachdem schon am 5. Juni 1922 ein
ähnlicher Vertrag mit der Russischen Sowjetrepublik unterschrieben wur-
de), gab es seit 1925 weitere Verhandlungen mit der Sowjetunion, die sich
schließlich am 9. Juni 1934 in der Heranbildung volldiplomatischer Bezie-
hungen äußerten und in den Allianz-Vertrag mit der UdSSR am 16. Mai
1935 mündeten. Damit wurde die Sowjetunion als einziger Partner an der
Ostgrenze bestätigt. Dies hatte eine rasante Abkühlung offizieller Beziehun-
gen zu den ukrainischen Emigranten in der ČSR zur Folge. Schon einige
Jahre früher war die finanzielle Unterstützung der Emigranten vermindert
worden.
Die älteste ukrainische Musikkorporation, die nach 1918 in der Tschecho-
slowakei tätig war, war die sogenannte Ukrainische Republikanische Kapel-
le (siehe Abbildung 1). Bei dieser handelte es sich allerdings weder um
ein Orchester, noch um eine Emigrantenorganisation im eigentlichen Sinn,
sondern um einen gemischten Chor. Die Kapelle wurde nach einem ukraini-
schen Sondergesetz vom Januar 1919 als repräsentativer Musikkörper mit
Republik], Archiv Akademie věd České republiky ve spolupráci s Literárním archivem
Památníku národního písemnictví, Prag 1996.
3Michal Šmigel,„Ruská a ukrajinská politická emigrácia v Česko-Slovensku (1918–1945)
a spôsoby jej likvidácie v povojnových rokoch“ [Russische und ukrainische politische
Emigration in der Tschecho-Slowakei (1918–1945)], in: Slovanství ve středoevropském
prostoru. Iluze, deziluze a realita, hrsg. von Dominik Hrodek u. a., Prag 2004, S. 326–
344, hier S. 330.
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Abbildung 1: Die Ukrainische Republikanische Kapelle (Zdeněk Nejedlý, Ukra-
jinská republikánská kapela [Ukrainische Republikanische Kapelle],
Kiew-Prag 1922)
dem Ziel gegründet, das Bewusstsein für selbständige ukrainische National-
kultur im Ausland zu verbreiten.4
Mit dieser künstlerischen wie auch national-politischen Botschaft kam
die Kapelle unter der Leitung des Dirigenten Oleksander Košyc im Mai
1919 nach Prag und gewann mit Hilfe ihrer hohen künstlerischen Leistun-
gen große Anerkennung in der breiten Öffentlichkeit. Mit ihr kamen viele,
meist sehr junge ukrainische Musiker in die Tschechoslowakei, von denen
viele das Land nicht mehr verließen. Als Beispiele wären die Hilfsdirigen-
tin Platonida Ščurovska sowie die Sänger Nina Hordaš, Dmytro Levickyj,
Hryc Ďačenko, Mychajlo Roščachivskyj und Serhyj Truchlyj zu nennen.
Während ihrer Konzertreisen in tschechischen und mährischen Städten und
schließlich in Westeuropa änderte sich die internationale wie auch die inner-
ukrainische Lage in der Weise, dass die Musiker keine Möglichkeit mehr
4Zdeněk Nejedlý, Ukrajinská republikánská kapela [Ukrainische republikanische Kapel-
le], Kiew-Prag 1922, S. 9.
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hatten, in ihre Heimat zurückzukehren. Das Ensemble blieb jedoch in sei-
ner ursprünglichen Form nicht lange erhalten und es ist möglicherweise der
später gegründete Ukrainische Akademische Chor in Prag, der an dessen
Tätigkeit anknüpfte.
Unter den Flüchtlingen waren viele Studenten, Professoren, bedeutende
Wissenschaftler und Künstler. Einer frühen Statistik des Ukrainischen Bür-
gerkomitees (Ukrajinskyj hromadskyj komitet)5 aus dem Jahre 1924 zufolge
bildeten die Bauern über 52%, die Arbeiter über 12% und die Intelligenz
über 32% der Immigranten. Der starke Bedarf an universitärer Ausbildung
führte 1920 zur Gründung der einzigen ukrainischen Exiluniversität, die be-
reits zu Beginn des Jahres 1921 von Wien nach Prag umgesetzt wurde. Die
Freie Ukrainische Universität besaß zwei Fakultäten, die philosophische
und die juristische. Sie bestand bis zum Jahre 1945, allerdings musste sie
ihren Status während der Okkupation der Nationalsozialisten in den einer
Privatuniversität ändern. Bedeutende Rektoren dieser Universität waren
Oleksander Kolessa (1921/22, 1925–1928, 1935–1937, 1943/44), Professor
für ukrainische Sprache und Literatur, ebenso erster Rektor der Einrich-
tung, der Kunsthistoriker und Theaterwissenschaftler Professor Dmytro
Antonovyč (1928–1930, 1937/38) sowie Ivan Horbačevskyj (1923/24, 1931–
1935), der sich ebenfalls als Professor für Biochemie und Rektor der Karls-
Universität verdient machte. Zu den Fächern, die an der philosophischen Fa-
kultät gelehrt wurden, zählte auch die Musikgeschichte. Zeitweilig hatte der
Musikhistoriker Fedir Steško, der an der Karls-Universität unter anderem
bei Zdeněk Nejedlý Musikwissenschaft studiert hatte, einen Lehrauftrag an
der Universität.6 Vydňanskyj gibt an, dass in den Jahren 1921–1943 an bei-
den Fakultäten 11 617 Studenten eingeschrieben wurden, durchschnittlich
264 pro Semester. Da die meisten ukrainischer Nationalität waren, wurden
die Vorlesungen in ukrainischer Sprache abgehalten.
5Das Ukrainische Bürgerkomitee (Ukrajinskyj hromadskyj komitet) in der ČSR war das
höchste Verwaltungsorgan, das seinen Statuten nach die ukrainischen Bürger materiell
wie auch kulturell betreute und ihre Registrierung durchführte. Zu seinen Vorsitzen-
den zählte u. a. Prof. Mykyta Šapoval.
6Fedir Steško (1877–1944) hat den Doktorgrad an der Karls-Universität mit der Ar-
beit Čeští hudebníci v ukrajinské církevní hudbě (z dějin haličsko-ukrajinské církevní
hudby) [Tschechische Musiker in der ukrainischen Kirchenmusik. Aus der Geschich-
te der galizisch-ukrainischen Kirchenmusik] 1936 erreicht. Vgl. Taťjana Bednářová,
Fedir Steško, pedagog a hudební teoretik Ukrajinské vysoké školy pedagogické M. Dra-
homanova v Praze [Fedir Steško, Pädagoge und Musiktheoretiker der Ukrainischen
pädagogischen Hochschule M. Drahomanovs in Prag], Prag 1999.
194 Jitka Bajgarová und Josef Šebesta
Für die ukrainische Musikgeschichte beziehungsweise die Musikerziehung
war eine andere Institution von großer Bedeutung: das Ukrainische Pädago-
gische Institut Mychajlo Drahomanovs (genannt auch Ukrainische Pädago-
gische Hochschule Mychajlo Drahomanovs).7 Es wurde am 7. Juli 1923 aus
der Initiative des Ukrainischen Bürgerkomitees in der ČSR mit dem Ziel
gegründet, Lehrer für ukrainische Mittelschulen in der Tschechoslowakei,
aber auch für den Unterricht in der Karpatenukraine, die zu jener Zeit
Bestandteil des tschechoslowakischen Staates war, auszubilden. Neben den
drei ursprünglichen Fakultäten, der philosophischen, der naturwissenschaft-
lich-geographischen und der mathematisch-physikalischen, wurde 1924 eine
musikpädagogische gegründet. Sie bestand aus zwei Abteilungen: eine für
Musiktheorie und Komposition, eine zweite für Musikgeschichte. Darüber
hinaus gab es vier Musikklassen für Klavier, Violine, Dirigieren und Ge-
sang. Die Leitung hatte der Komponist, Pianist und Musiktheoretiker Fe-
dir Jakymenko (1876–1945), ein ehemaliger Professor des Konservatoriums
in Petersburg. Nach dessen Übersiedlung nach Paris 1927 wurde Fedir Steš-
ko zum Dekan. Musiktheorie unterrichteten zwei Schüler des Komponisten
Vítězslav Novák aus dem Prager Konservatorium: der Komponist Nestor
Nyžankivskij (1923–1928),8 und der Komponist und Pianist Vasyl Bar-
vinskyj (1929/30),9 der langjährige Direktor der Lysenko-Musikakademie
in Lviv; ferner auch der Suk-Schüler Zenovij Lysko.10 Als weitere Lehrer
der musikpädagogischen Abteilung sind zu nennen: die Dirigentin Plato-
nida Ščurovska-Rossinevyč, die zu den Absolventen des Prager Konser-
vatoriums zu zählen ist, die Lektoren für Gesang Dmytro Levyckyj und
Ljubov Lindfors, der Musikwissenschaftler Dmytro Ravyč, die Pianistin
Sofija Dnistrjanska (1882–1956), der schon erwähnte Kunsthistoriker Dmy-
tro Antonovyč, der Ethnograph und Kunsthistoriker Volodymyr Sičynskyj
(1894–1962) und der Ästhetiker und Literaturhistoriker Dmytro Čyževskyj
(1894–1977). Mit Vorträgen zur tschechischen und nichttschechischen Mu-
7Das Statut des Instituts wurde vom Innenministerium der ČSR am 4. Mai 1923 mit
dem Erlass Nr. 47 114 genehmigt.
8Nestor Nyžankivskyj (1893–1940) hat die Meisterschule am Staatskonservatorium in
Prag bei Vítězslav Novák 1928 absolviert.
9Vasyl Barvinskyj (1888–1963) studierte am Prager Konservatorium in den Jahren
1908–1914 Klavier bei Jakob Holfeld und Komposition bei Vítězslav Novák, zugleich
war er im Fach Musikwissenschaft an der Karls-Universität eingeschrieben.
10Zenovij Lysko (1895–1969) hat die Meisterschule am Staatskonservatorium in Prag
bei Josef Suk 1929 absolviert.
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sikgeschichte gastierten hier die Professoren der Karls-Universität Zdeněk
Nejedlý und Josef Hutter, aber auch die Professoren des Prager Konserva-
toriums Otakar Šín (Komposition, siehe Abbildung 2) und Louis Kadeřá-
bek (Solo-Gesang und Dirigieren). Beispielsweise wirkten im Drahomanov-
Institut im akademischen Jahr 1927/28 49 Pädagogen, davon 19 Professo-
ren, und 1929/30 studierten hier 108 Studenten. Um das Institut herum
gruppierten sich weitere Einrichtungen wie die Verlagsgesellschaft Sijač
(Skripta) und seit 1926/27 das ukrainische Real- und Reformgymnasium
mit dem Internat in Řevnice, später in Modřany, das dem Institut ange-
schlossen wurde. Die Sparmaßnahmen der tschechoslowakischen Regierung
führten jedoch 1933 zur Schließung der Schule, die dieses Schicksal mit
der weithin bekannten Wirtschaftsakademie in Poděbrady teilte. In zehn
Jahren seiner Existenz konnte das pädagogische Institut 178 Absolventen
hervorbringen, von denen 116 das Diplom und 31 den Doktorgrad erhielten.
Die Pädagogen des Drahomanov-Instituts beteiligten sich an den ‚Ukrai-
nischen wissenschaftlichen Kongressen‘, die in Prag in den Jahren 1926 und
1932 vom Ukrainischen Akademischen Komitee veranstaltet wurden. Das
Programm verlief in mehreren Sektionen, zu denen auch Musikgeschichte
und Musikethnographie gehörten. Die wissenschaftlichen Kongresse waren
sehr renommiert.
Ukrainische Studenten am Staatskonservatorium für Musik in Prag stel-
len ein wichtiges Thema dar, das wir 2003 für die internationale Konferenz
in Lviv bearbeiteten.11 An dieser Stelle möchten wir nur in Erinnerung ru-
fen, dass am Konservatorium in den Jahren 1918–1938 insgesamt über 30
junge ukrainische Musiker studierten, unter ihnen Mykola Kolessa (siehe
Abbildung 2), der Komponist, Dirigent und Schüler Vítězslav Nováks (sie-
he Abbildung 3), der am 8. Juni 2006 im Alter von 102 Jahren starb; neben
den bereits erwähnten Komponisten Nyžankivskij und Lysko auch Hryho-
rij Ďačenko, der mit seiner Frau, der Sängerin Nina Hordaš, in der Tsche-
choslowakei blieb. Weiterhin wären zu nennen Komponisten wie Mychajlo
Roščachivskyj, Luka Syč, Bohdan Pjurko, Stefanija Lisovska und Roman
Simovyč, Geiger wie Vasyl Truchlyj, Taras Poljanec, Markijan Lepkyj und
Mykola Kavacjuk, Pianisten wie Roman Savyckyj und Vira Berezovska und
Sänger wie Orest Rusnak, Ivanna Ivanycka, Dmytro Levyckyj, Ivan Ptycja,
11In tschechischer Sprache: „Ukrajinští studenti na pražské konzervatoři v období první
Československé republiky 1918–1938“ [Die ukrainischen Studenten am Prager Konser-
vatorium zur Zeit der ersten Tschechoslowakischen Republik 1918–1938], in: Hudební
věda 43 (2006), H. 1, S. 41–62.
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Abbildung 2: Studenten des Prager Konservatoriums mit ihrem Kompositions-
lehrer Otakar Šín. Von links 1. Alexander Moyzes, 3. Otakar Šín,
5. Mykola Kolessa (Foto aus dem Besitz der Familie Mykola Koles-
sa)
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Abbildung 3: Abendprogramm der ausländischen Schüler von Vítězslav Novák,
13.1.1931 (Bibliothek des Prager Konservatoriums, Buch der Kon-
zertprogramme, ohne Sign.)
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Stefanija Nahirna und Mychajlo Palij. Die Studenten bekamen finanzielle
Unterstützung von Seiten des Staates. Wie aus Jahresberichten des Kon-
servatoriums zu entnehmen ist, wurden die Beiträge für Studierende im
Laufe der Zeit gesenkt.
Auch in der Freizeit waren viele künstlerische Aktivitäten von Ukrainern
in der Tschechoslowakei zu registrieren. So entstand zum Beispiel im Jah-
re 1921 der Musikzirkel ukrainischer Akademiker in Prag Trimbita (siehe
Abbildung 4a und 4b). Ähnlich verhält es sich mit den Aktivitäten des
Gesangzirkels Bočin, der im Jahre 1922 entstand. Sein Ziel war die Pflege
ukrainischer Nationallieder (siehe Abbildung 5).
In dieser Richtung gehen die bedeutendsten Aktivitäten auf den bereits
erwähnten Ukrainischen Akademischen Chor zurück (siehe Abbildung 6).
Dokumenten zufolge hatte er die Pflege des Gesanges, insbesondere des
ukrainischen Liedes in Form öffentlicher Konzerte zum Ziel, ferner die Or-
ganisation von Vorträgen und Diskussionen sowie die Herausgabe von Mu-
sikwerken und die Verbreitung von Kenntnissen über Gesang und ukraini-
sche Musik. Jährlich sollten zwei Repräsentationskonzerte und zwei Kon-
zertabende stattfinden. Seine öffentliche Tätigkeit begann der aus einem
gemischten und einem Männerchor bestehende Verein am 24. Januar 1923
im Nationalhaus in Smichov (Prag) mit der Aufführung der ukrainischen
Lieder Koladky und Ščedrivky in Bearbeitung von Kyril Stecenko, Mykola
Lysenko, Oleksander Košyc, Michail Verykivskyj, Mykola Leontovyč und
Filaret Kolessa (siehe Abbildung 7). Die Protokolle der Ausschusssitzungen
zeugen von intensivem Interesse für die Vereinstätigkeit, über die eigentli-
chen Veranstaltungen gibt es jedoch wenig Informationen. Letzte Eintra-
gungen zu Ausschusssitzungen stammen aus dem April 1933.
Auf Initiative Josef Bohuslav Foersters, des damaligen Rektors des Pra-
ger Konservatoriums und Präsidenten der Tschechischen Akademie für Wis-
senschaft und Kunst, wurde 1931 der Verein der Freunde des ukrainischen
Liedes in Prag gegründet (Spolek přátel ukrajinské písně v Praze, siehe
Abbildung 8). Am 14. Januar 1933 veranstaltete der Verein ein Konzert
ukrainischer Weihnachtslieder, das die Dirigentin Platonida Ščurovska-Ros-
sinevyč leitete. Das Programm bezog sich stark auf das Eröffnungskonzert
des Ukrainischen Akademischen Chors, welches zehn Jahre zuvor stattge-
funden hatte.
Nicht unerwähnt bleiben sollen die Vereinigung ukrainischer Schauspie-
ler und Künstler in der ČSR, gegründet 1930, und der Verein Kobzar. Das
Ukrainische Museum in Prag, das 1925 als Museum des Befreiungskampfes
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Abbildung 4a: Handschriftliche Statuten des Musikzirkels ukrainischer Akademi-
ker in Prag Trimbita, 1. Seite (Nationalarchiv Prag)
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Abbildung 4b: Handschriftliche Statuten des Musikzirkels ukrainischer Akademi-
ker in Prag Trimbita, 2. Seite (Nationalarchiv Prag)
der Ukraine gegründet wurde, sammelte bis zum Jahre 1948 unter anderem
Dokumente, Exponate und Archivalien musikalischer Natur von ukraini-
schen Emigranten.
Ukrainische Musikorganisationen wie auch viele einzelne künstlerische
und wissenschaftliche Persönlichkeiten haben in der Tschechoslowakei der
Zwischenkriegszeit nicht nur vieles für die eigene Nation getan, sondern
sich auch aktiv an der Entwicklung der Wissenschaft und der Kunst des
Gastlandes beteiligt. Ebenso konnte die Tschechoslowakei durch die Auf-
nahme vieler Exilanten ihren Teil zur Entwicklung einer neuen ukrainischen
Kultur beitragen.
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Abbildung 5: Handschriftliche Statuten des Gesangzirkels Bočin (Nationalarchiv
Prag)
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Abbildung 6: Statuten des Ukrainischen Akademischen Chores in Prag (Natio-
nalarchiv Prag)
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Abbildung 7: Konzert des Ukrainischen Akademischen Chores am 24.1.1923 in
Prag (Nationalarchiv Prag)
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Abbildung 8: Festkonzert zum Jubiläum des ukrainischen Dichters Taras Ševčen-
ko, Prag, 10.3.1934 (Nationalarchiv Prag)
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Quellen
Dekljaracija narodnoji ukrajinskoji rady na svjati trudovoho kongresu
22.1.1929, Narodna ukrajinska rada, Prag 1929.
Inventare und Kataloge der Quellen im Nationalarchiv in Prag
(Národní archiv v Praze)
1. Ruské a ukrajinské emigrantské spolky a organizace v ČSR 1918–1945
[Russische und ukrainische Emigrantenvereine und -organisationen in der
Tschechoslowakischen Republik 1918–1945], bearb. von J. Kutová und R.
Machatková, Prag 1978, Sign. I/282, Inv.-Nr. 1012. Die Dokumente, auf
die sich dieser Beitrag bezieht, befinden sich in den Kartons Nr. 16, 51, 73
und 98.
2. Ministerstvo zahraničních věcí. Ruská pomocná akce 1920–1939
[Ministerium für Außenangelegenheiten. Russische Hilfsaktion 1920–1939],
bearb. von Hein, Helešicová, Kutová und Machatková, Prag 1972,
Sign. I/116, Inv.-Nr. 782.
3. Ruská a ukrajinská emigrace v Československé republice 1918–1938,
přehled archivních fondů Státního ústředního archivu v Praze [Russische
und ukrainische Emigration in der Tschechoslowakischen Republik
1918–1938, Übersicht der Archivquellen des Staatlichen Zentralarchivs in
Prag], bearb. von R. Machatková, Prag 1998, Sign. 1478.
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Ondřej Havel, Ukrajinské gymnázium a Ukrajinci v Řevnicích v letech
1918–1938 [Ukrainisches Gymnasium und die Ukrainer in Řevnice in den
Jahren 1918–1938], Bc.-Arbeit, hrsg. v. Sdružení Ukrajinců a příznivců
Ukrajiny in Zusammenarbeit mit dem Magistrat der Hauptstadt Prag,
Prag 2004.
Anastasia Kopřivová, Ruská, ukrajinská a běloruská emigrace v Praze
[Russische, ukrainische und weißrussische Emigration in Prag], Prag 1995.
Zdeňka Rachúnková /Michaela Řeháková, Práce ruské, ukrajinské a
běloruské emigrace vydané v Československu 1918–1945 [Arbeiten der
russischen, ukrainischen und weißrussischen Emigration, die in der
Tschechoslowakei 1918–1945 herausgegeben wurden], Teil 1, Bd. 1, Prag
1996.
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Zdeněk Sládek /Ljubov Běloševská u. a., Dokumenty k dějinám ruské a
ukrajinské emigrace v Československé republice (1918–1939) [Dokumente
zur Geschichte der russischen und ukrainischen Emigration in der
Tschechoslowakei (1918–1939)], Prag 1998.
Helmut Loos (Leipzig)
Musikbeziehungen zwischen der Ukraine und
Deutschland
Es ist bekannt, dass Mykola Lysenko, der Begründer der ukrainischen Na-
tionalmusik, am Konservatorium der Musik zu Leipzig studiert hat.1 Im
Jahre 1867 hat er sich unter der Einschreibenummer 1397 mit dem Namen
„Lissenko, Nicolas, aus Kiew (Russl.)“ registrieren lassen. Dieser repräsenta-
tive Vertreter war nicht der erste Musiker aus einer Stadt des ukrainischen
Sprachgebiets, der Leipzigs bekannte musikalische Ausbildungsstätte be-
sucht hat, er hatte nur wenige Vorgänger, aber eine stattliche Reihe von
Nachfolgern. Über sie ist in Deutschland wenig bekannt. Es ist zu fragen,
was diese Studierenden nach Leipzig zog, und welche Bedeutung das Leip-
ziger Konservatorium für sie hatte.
Zwar hatte es schon vor der Gründung des Konservatoriums zu Leip-
zig spezifisch musikalische Ausbildungsstätten gegeben, nachdem zuvor die
Musiker in Europa größtenteils aus dem Kirchendienst hervorgegangen wa-
ren, aber in seiner Unabhängigkeit von Kirche und Hof sowie durch seinen
charismatischen Gründer Felix Mendelssohn und vor dem Hintergrund des
außergewöhnlichen Musiklebens von Leipzig gelangte es binnen kürzester
Zeit zu Weltruhm als eine beispielhafte Einrichtung für das neue bürgerli-
che Musikleben. Der Zulauf an Schülern war extraordinär. Eine „Uebersicht
der Schüler und Schülerinnen nach Heimatländern“ für die ersten fünfzig
Jahre, die Zeit von der Gründung 1843 bis 1893, gibt genaueren Aufschluss
über die insgesamt 6 166 Absolventen. Aus dem Deutschen Reich kamen
die meisten Schüler, an erster Stelle aus dem Königreich Preußen (1 389),
nur geringfügig weniger aus dem Königreich Sachsen (1 130), aus anderen
Regionen Deutschlands weniger als 100. Für das übrige Europa sind ver-
zeichnet: Großbritannien 875, Russland 268, Schweiz 177, Norwegen 146 bis
hin zu Italien 13 und Frankreich 10. Von den außereuropäischen Ländern sei
nur Nordamerika mit 933 genannt.2 Kulturgeschichtlich sind diese Zahlen
1Jelena Sinkewitsch, „Das Leipziger Konservatorium in den Briefen von Mykola Witali-
jowytsch Lyssenko (1867–1869)“, in: Musikgeschichte in Mittel- und Osteuropa. Mit-
teilungen der internationalen Arbeitsgemeinschaft an der Universität Leipzig, hrsg.
von Helmut Loos und Eberhard Möller, Heft 10, S. 63–71.
2Emil Kneschke, Das Königliche Conservatorium der Musik zu Leipzig. 1843–1893,
Leipzig 1893, S. 113 f.
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höchst aufschlussreich für eine Messung von Verwandtschaftsgraden, hier
wird die Bedeutung Leipzigs für die Musikkultur im nordöstlichen Euro-
pa im Unterschied zum südwestlichen Bereich deutlich (entsprechend dem
Nord-Süd-Unterschied innerhalb des Deutschen Bundes). Die „Uebersicht“
ist dann bis 1918 fortgeführt worden.
32 Städte habe ich nach einer Karte des ukrainischen Sprachgebiets um
19103 zusammengestellt und untersucht: Tschernigow, Kowel, Chelm, Luzk,
Rowno, Kiew, Charkiw (Charkow), Przemysl, Lemberg (Sprachinsel), Tar-
nopol, Schitomir, Berditschew, Bjelaja-Zerkow, Poltawa, Drohobycz, Bo-
ryslaw, Stryj, Mukács, Kolomea, Kamenez-Podolsk, Winniza, Mogilew-Po-
dolsk, Balti, Balta, Uman, Jelisawetgrad, Krementschug, Jekaterinoslaw
(Ekaterinoslaw), Nikolajew, Cherson, Odessa, Sewastopol (dazu noch Do-
nezk und Dnjepropetrowsk). Aus zwölf dieser Städte sind Studierende in
der Zeit von 1843 bis 1918 nach Leipzig gegangen, hier gleich sortiert nach
ihrer Anzahl: Odessa 77, Kiew 33, Charkiw 16, Jekaterinoslaw (Ekaterino-
slaw) 10, Cherson 4, Tarnopol 3, Poltawa 3, Schitomir 2, Kamenez bzw.
Kamenez-Podolsk 2 bzw. 1 (3), Rowno 1 und Nikolajew 1. Eine Ausnah-
me bildet Lemberg als Sprachinsel; nur 7 Studierende aus Lemberg sind
nach Leipzig gegangen, was sicher aus der engen Verbindung nach Wien
zu erklären ist. Zum Vergleich: Es kamen in demselben Zeitraum aus St.
Petersburg 64 Studierende, aus Warschau 59 Studierende, aus Moskau 35
Studierende. Im Einzelnen handelt es sich um folgende Personen:4
1843
58 Szpakowsky, Nicolé, aus Charkow (Russland)
1847
205 Biernacki, Nicodem, aus Tarnopol (Galizien, Oesterreich)
1856
604 Rosen, Marie, aus Odessa
1861
895 Kopczynski, Janusz, Graf, aus Holodki bei Kiew (Russland)
3Friedrich Wilhelm Putzger, Historischer Weltatlas. Jubiläumsausgabe, Bielefeld etc.
1963, S. 101.
4Die Schreibung der Namen und Orte ist aus der „Uebersicht“ direkt übernommen.
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1862
937 Rosen, Natalie, aus Odessa
1864
1159 Rössl, Damian, aus Kamenez (Rußland)
1865
1219 Hodorowski, Georg, aus Poltawa (Rußland)
1867
1397 Lissenko, Nicolas, aus Kiew (Russl.)
1406 Michalowski, Alexandre Thomas Joseph, aus Kamenez (Russland)
1868
1429 Morgen, Fanny, aus Odessa
1448 Goldstein, Eduard Edmund Juliewitsch, aus Odessa
1454 Morhardt, Michael, aus Odessa
1869
1548 Kirpotin, Lidia, aus Charkow (Russl.)
1870
1655 Landsberg, Marie, aus Rowno (Russland)
1872
1850 Barjansky, Adolf, aus Odessa
1918 Groza, Marie Hedvige, aus Schitomir (Russland)
1873
2022 Wedde, Helene Amalie Hermine, aus Odessa
1875
2411 Feldstein, Alexander, aus Odessa
1877
2640 Baeff, Olga, aus Charkow (Russland)
2746 Holly, Jenny, aus Kiew (Russland)
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1882
3634 Fistnl, Georg, aus Kiew (Russland)
3639 Jukelssonn, Helene, aus Kiew (Rußland)
1883
3774 Schmidtmann, Sophie Amalie Johanne, aus Charkow (Russland)
1885
4155 Koupernik, Annatoly, aus Kiew (Russland)
1887
4831 Gurvitsch, Anna, aus Poltawa (Russland)
4846 Gerschuny, lsaak Behr, aus Odessa
1888
4993 Scherbinin-Ruppert, Philipp, aus Charkow (Russland)
4994 Schnirlin, Joseph, aus Charkow
1889
5324 Frommermann, Alexander, aus Kamenez-Podolsky (Rußland)
1890
5372 Wainlud, Zénéida, aus Schitomir (Russland)
5375 Fiedemann, Alexander, aus Kiew (Russland)
5586 Pomeranz, Rosa, aus Tarnopol (Galizien, Oesterreich)
5589 Ratner, Theodor, aus Kiew (Russl.)
1891
5907 Sacharov, Salamon, aus Mariupol (Südrußland)
1892
6036 Mo1stchanoff, Peter, aus Odessa
6119 von Nani, Sofia, aus Charkow (Russl.)
1894
6421 Sacharoff, Ljuboff, aus Mariupol (Süd-Rußland)
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1895
6774 Rosenberg, Vera, aus Odessa (Rußland)
6909 Sastrabskaja, Vera, aus Odessa (Rußland)
1896
6925 Rosenstein, Eugenie, aus Odessa (Rußland)
1897
7362 Gurwitsch, Jacob, aus Odessa (Rußland)
1900
8052 von Bortkevicz, Sergei, aus Charkow (Rußland)
8089 Raitzis, Helene, aus Odessa (Rußland)
1901
8158 Margolin, Arnold, aus Kiew (Rußland)
8241 von Mosczinska, Eugenie, aus Kiew (Rußland)
8256 Konstantinoffsky, Abraham, aus Elisabethgrad (Rußland)
8281 Herschenfeld, Fanny, aus Odessa (Rußland)
8356 Cholodenko, Lubo, aus Odessa (Rußland)
8440 Krassilschtschik, Lioubow, aus Odessa (Rußland)
1902
8477 Brodsky, Abraham, aus Odessa (Rußland)
8478 Schwarzmann,Alexander, aus Kiew (Rußland)
8599 Schkolnik, Adolf, aus Odessa (Rußland)
8603 von Sayn, Helene, aus Charkow (Rußland)
8621 Schkolnick, Mera, aus Odessa (Rußl.)
8627 Socoloff, Wera, aus Odessa (Rußl.)
1903
8713 Weinreb, Alexander, aus Kiew (Rußland)
8845 Bronstein, Elias, aus Odessa (Rußl.)
8876 Aschkenasy, Betty, aus Odessa (Rußland)
8877 Cholodenko, Lubow‚ aus Odessa (Rußland)
8892 Porjes, Marie, aus Odessa (Rußland)
8927 Gitelewitsch, Bertha, aus Charkow (Rußland)
8929 von Grigorowitsch-Barsky, Wladimir, aus Kiew (Rußland)
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8934 Abbakumoff, Stephan, aus Kiew (Rußland)
1904
9051 Ulstein, Sonya, aus Odessa (Rußl.)
9090 Stepanof, Basil, ans Jekatherinoslaw (Rußland)
9091 Agapieff, Lubow geb. De Vecchi, aus Kiew (Rußland)
9097 Sorocker, Augusta, aus Odessa (Rußland)
9098 Klüjeff, Elisabet, aus Odessa (Rußl.)
9201 Goldenberg, Anna, aus Odessa (Rußland)
9203 Posen, Leonce, aus Charkow (Rußl.)
9213 Lintwareff, Wanda, a. Odessa (Rußl.)
1905
9237 Barjansky, Sophie, aus Odessa (Rußland)
9238 Fannenstiel, Wally, aus Charkow (Rußland)
9243 Barjansky, Michael, aus Odessa (Rußland)
9389 Broun, Cäcilie, aus Elisabethgrad (Rußland)
9390 Kogan, Isabella, aus Cherson (Rußl.)
9421 Moravsky, Inna, aus Odessa (Rußl.)
9472 Gaissinsky, Benjamin, aus Nikolaiew (Rußland)
9477 Plank, Egon, aus Kiew (Rußland)
9484 Gislin, Olga, aus Mohilew (Rußland)
9490 Woskobojnikoff, Erika, aus Odessa (Rußland)
1906
9514 Aschkenasy, Nadja, aus Kiew (Rußl.)
9521 Salesski, Gdal, aus Kiew (Rußland)
9526 Zigal, Wilhelmina, aus Odessa (Rußland)
9527 Spandell, Mariam, aus Odessa (Rußland)
9531 Grossmann, Jakob, aus Odessa (Rußland)
9532 Britanichsky, Riwen, aus Odessa (Rußland)
9533 Brambilla, Heinrich, aus Odessa (Rußland)
9535 Kroll, Dina, aus Mohilew (Rußland)
9536 Arinstein, Naum, aus Kiew (Rußland)
9537 Lewin, Isaak, aus Kiew (Rußland)
9573 Medwedeff, Vera, aus Cherson (Rußl.)
9616 Sastrabsky-Nowakowsky, Jakob, aus Odessa (Rußland)
9636 von Berdiaieff, Valerius, aus Kiew (Rußland)
Musikbeziehungen zwischen der Ukraine und Deutschland 213
9668 Bregman‚ Bertha, aus Kiew (Rußland)
9669 Bregman, Eugenia, aus Kiew (Rußl.)
9676 Liwschitz, Marie, aus Cherson (Rußland)
9684 Kunduris, Kallista, aus Odessa (Rußland)
9711 von Klechniewska, Hanna, aus Kiew (Rußland)
9778 Schaichet, Alexander, aus Odessa (Rußland)
9789 Kaganoff, Josef, aus Odessa (Rußland)
9794 Huber-Gritz, Raissa, aus Ekaterinoslaw (Rußland)
9814 Goldstein, Leo, aus Odessa (Rußland)
1907
9819 Shelesniakow, Annette, aus Odessa (Rußland)
9902 Urina, Klara, aus Ekateninoslaw (Rußland)
9928 Schafran, Sinaida, aus Odessa (Rußland)
9951 Stieglitz, Wilhelm, aus Odessa (Rußland)
10045 Sýkora, Bohumil, aus Kiew (Rußland)
10048 Jankowsky, Boris aus Poltawa (Rußland)
10053 Lulkimacher, Dr. Abraham, aus Odessa (Rußland)
10054 Schkolnick Bertha aus Odessa (Rußland)
10061 Liebersohn, Dr. Samuel, aus Odessa (Rußland)
10062 Chorochansky, Pier, aus Odessa (Rußland)
1908
10122 Federmeer,Sima, aus Odessa (Rußland)
10126 Endowitzky, Eugenie, aus Charkow (Rußland)
10127 Banker, Julia, aus Odessa (Rußl.)
10195 Dicker, Nadejda, aus Odessa (Rußland)
10196 Schkolnick, Jenny, aus Odessa (Rußland)
10204 Weiland, Fanny, aus Odessa (Rußland)
10364 Haas, Philipp, aus Odessa (Rußland)
10365 von Kowalow, Paul, aus Odessa (Rußland)
10366 Schkarowsky, Iwsja, aus Odessa (Rußland)
10378 von Poplawsky, Marcelius, aus Kiew (Rußland)
10381 Horodischt, Sinaida, aus Kiew (Rußland)
1909
10385 Lichtenberg, Ester, a. Odessa (Rußl.)
10448 Pfefferblüth, Sala, aus Tarnopol (Galizien)
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10450 Silberbrand, Lisa, aus Kiew (Rußland)
10474 Borstschik, Esther, aus Odessa (Rußland)
10488 Beri, Jehoschia, aus Odessa (Rußland)
10523 Salesski, Hermann, a. Kiew (Rußland)
10576 Bron, Klara, aus Odessa (Rußland)
10634 Gomberg, Lea, aus Odessa(Rußland)
10659 Stutsehewsky, Chaim, aus Cherson (Rußland)
10692 Gus, Julius, aus Odessa (Rußland)
1910
10702 Awerbuch, Marie, aus Odessa (Rußland)
10731 Stern, Fanny, aus Odessa (Rußl.)
10808 von Popowski, Wladimir, aus Odessa (Rußland)
10892 Salesski, Mariam, aus Kiew (Rußland)
10899 Feinzimmer, Lea, aus Ekaterinoslaw (Rußland)
10908 Martenson, Marie, aus Nikolaiew (Rußland)
10964 Alexeiew, Basilius, aus Charkow (Rußland)
10991 Herrmann, Olga, aus Nikolaiew (Rußland)
11002 Gegna, Moise, aus Kiew (Rußland)
1911
11015 Müller, Ester, aus Ekaterinoslaw (Rußland)
11021 Mitnitzky, Morduchay, aus Kiew (Rußland)
11104 Gauchmann, Judit, aus Odessa (Rußland)
11148 Silberova, Gnessa, aus Ekaterinoslaw (Rußland)
11149 Apfelbaum, Elisabeth, aus Ekaterinoslaw (Rußland)
11182 Stammer, Polina, aus Odessa (Rußland)
11213 Fidelmann, Marie, aus Ekaterinoslaw (Rußland)
11214 Avruch, Raissa, aus Ekaterinoslaw (Rußland)
11217 Chorol, Raissa, aus Ekaterinoslaw (Rußland)
11278 Wehle, Olga, aus Odessa (Rußland)
11283 Waksoff, Liba, aus Odessa (Rußland)
1912
11298 Spivak, Abram, aus Odessa (Rußland)
11339 Endowitzky, Ekatharina, a. Charkow (Rußland)
11433 Nachemsohn, Isaak, aus Novo-Nikolajewsk (Rußland)
11435 Lewin, Mischel, aus Kiew (Rußland)
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11451 Hornstein, Ewwa, aus Odessa (Rußland)
11525 Halitzky, Lübow, aus Charkow (Rußland)
11568 Gafinowitsch, Mina, aus Ekaterinoslaw (Rußland)
1913
11634 Kostakowsky, Jankel, aus Odessa (Rußland)
1914
11952 Chawkin, Raissa, aus Ekaterinolaw (Rußland)
11953 Koretzky‚ Marie, aus Ekaterinoslaw (Rußland)
Aus Lemberg kamen folgende 7 Studierende:
1848
226 Haimberger, Julius, aus Lemberg (Galizien, Oesterreich)
1855
573 Rt. von Duniecki, Stanislaus, aus Lemberg
1859
803 Ritter von Maszkowski, Ludwig Raphael, aus Lemberg
1867
1319 Stengel, Wilhelm Ludwig, aus Lemberg
1892
5993 Diamand, Joseph, aus Lemberg (Galizien, Oesterreich)
1910
10957 von Berežnytzkyj, Bohdan, aus Lemberg (Galizien)
1913
11888 Sygietyński, Tadeusz, aus Lemberg (Galizien)
Diese Aufstellung ist mit vielen Risiken belegt, die sich aus vielen Un-
wägbarkeiten und Unzulänglichkeiten ergeben: Zuverlässigkeit der Akten,
Transkription der Namen, Übertragungsfehler etc. Jedenfalls sind klare
Tendenzen zu erkennen: Die meisten Studierenden kamen in der Zeit von
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1901 bis 1912, mit dem Ersten Weltkrieg brach die Verbindung jäh ab. Nä-
here Untersuchungen zu einzelnen Persönlichkeiten lassen sich anhand der
Konservatoriumsakten vornehmen, insbesondere sind die Zeugnisse in der
Regel erhalten, dazu die Programme der Konzerte und der Prüfungen am
Konservatorium.
Das Bild, das hier gezeichnet wird, ist ein Ausschnitt aus einem Zu-
sammenhang, der leider nicht in auch nur annähernder Gesamtsicht seines
komplexen Gefüges überschaut werden kann. Verschiedene Konservatorien
in Europa waren zur selben Zeit wie das Leipziger tätig, und es wäre höchst
interessant, einmal die Zahl der Studierenden in Leipzig mit denen etwa des
Wiener, des Prager, des Pariser oder des St. Petersburger Konservatoriums
zu vergleichen. Die Konzentration auf eine Einrichtung der eigenen Stadt
setzt den Autor immer dem Verdacht aus, die eigene Bedeutung besonders
betonen zu wollen, und wirklich hat es in der Musikwissenschaft einen von
nationalistischen Ansprüchen bestimmten Wettbewerb um die größte, bes-
te und einflussreichste Musikausbildungsstätte gegeben, der einer wissen-
schaftlichen Untersuchung eigentlich unwürdig ist. Das Naheliegende und
Notwendige, die Quellen am eigenen Ort zu bearbeiten, sollte immer von
dem Bemühen getragen sein, den eigenen Standort realistisch einzuschät-
zen. Leipzig als Messestadt beherbergte stets viele Ausländer, Universität
und Konservatorium verstärkten den Austausch, und so konnte die Verlags-
und Musikstadt aufgrund ihrer weitreichenden Kontakte auch viele Infor-
mationen weitervermitteln. Erstaunlich ist das Spektrum der Berichte über
das Musikleben aus aller Welt, das in Leipziger Musikzeitschriften zu finden
ist. Als Beispiel habe ich die besonders geeigneten Signale für die musikali-
sche Welt ausgewählt, die 1843 bis 1900 von Bartholf Senff herausgegeben
wurden (sie erschienen bis 1941). Rudolf Vogler nennt in seiner Abhand-
lung über diese Musikzeitschrift die wichtigsten ausländischen Städte und
Metropolen, aus denen berichtet wird:
Brüssel, Budapest, London, Paris, St. Petersburg, Prag, Rom, War-
schau und Wien, aber auch Basel, Bern, Birmingham, Boston, Chi-
cago, Cincinnati, Dorpat, Dublin, Florenz, Genf, Helsinki, Kairo,
Konstantinopel, Kopenhagen, Mailand, Manchester, Mexiko, Mos-
kau, Neapel, New York, Riga, Rotterdam, Straßburg, Utrecht, Vene-
dig, Verona, Zürich u. a.5
5Rudolf Vogler, Die Musikzeitschrift „Signale für die musikalische Welt“ 1843–1900
(=Kölner Beiträge zur Musikforschung 81), Regensburg 1975, S. 185.
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Aus dem ukrainischen Sprachgebiet sind bereits in den Jahren 1846 und
1848 zwei Berichte aus Charkiw zu finden. Ein Leser der Signale in Char-
kiw will sich für die Informationen revanchieren und fragt: „Wollen Sie
nicht aus Dankbarkeit den hiesigen Abonnenten Ihres Blattes das Vergnü-
gen verschaffen, auch etwas über Charkower Musik in Ihrem Blatte zu
lesen?“6 Von einem Interesse in Deutschland geht der unbekannte Autor
mit dem Kürzel Ph. L. also zunächst gar nicht aus, der Verlag dokumentiert
durch den Druck der beiden Beiträge sicher auch seinen Stolz auf die weite
Verbreitung der Zeitschrift. Dennoch vermittelt der Autor ein plastisches
und von Sympathie getragenes Bild vom Musikleben in Charkiw:
Die Russen werden heutzutage oft Barbaren gescholten, und ihnen
alles menschliche Gefühl abgesprochen, und doch kann ich Ihnen
versichern, daß man hier wahre Liebe für Musik bei jeder Gele-
genheit beurkundet, und es zu den unumgänglichen Attributen ei-
ner guten Erziehung gehört, wenigstens einen Musiklehrer zu haben.
Fast jedes ordentliche Haus hat, wenn auch keine musikalische[n]
Genies, wenigstens musikalische Instrumente auszuweisen, und die
wahrhaft meisterhaften Claviere Wirth’s, eines Petersburger Meis-
ters, sind sehr gesucht. Ist Ihnen das noch nicht genug? Sie sollen
besser bedient werden. Wir hatten hier einige Monate hindurch ei-
ne deutsch-polnische oder polnisch-deutsche Oper, Rossini, Bellini,
Auber, Adam u. Halevy wandelten, freilich in etwas verstümmelter
Ausgabe, über unsere Bretter. Sie ärgern sich vielleicht, daß wir deut-
schen Meistern keine Huldigung dargebracht? Ich habe Ihnen die
Ueberraschung pour la bonne bouche aufbewahrt. Hören Sie und
staunen Sie. Christus am Oelberg und die Sinfonie in A dur kamen
hier zur Aufführung. Die in russischer Sprache gedruckte Ankündi-
gung bezeugte, daß diese Werke den unsterblichen Beethoven zum
Verfasser haben. Doch was Ihnen um so überraschender erscheinen
wird, ich muß als gewissenhafter Rezensent – in Rußland giebt’s näm-
lich nur solche – hinzufügen, daß die Execution dieser so schwierigen
Tonstücke eine recht brave genannt werden konnte. Freilich hatte die
Leitung derselben ein sehr tüchtiger deutscher Musiker aus Dresden,
Herr Berthold, wenn ich nicht irre, ein Schüler Schneider’s und Ot-
to’s aus Dresden, übernommen, und sein Möglichstes gethan, die so
schwachen Capacitäten zu einem leidlichen Ganzen zu verkitten.
Eindringlich schildert der Rezensent weiter, wie „hiesige Deutsche“ die Ge-
sangspartien im Christus übernommen hätten, während der „Seraph“ von
6Ph. L., „Signale aus Charkow“, in: Signale 4 (1846), H. 22, S. 170.
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der Tochter des Direktors der polnischen Operngesellschaft gesungen wor-
den sei. Das Orchester, offenbar der problematischste Teil, sei aus den
Kräften des örtlichen Orchesters und leibeigener Musiker aus der weiteren
Umgebung zusammengestellt worden.
Da die Orchester der Edelleute bedeutend groß sind, oft vierzig bis
fünfzig Mann stark, und die Kleinrussen viel Gehör und Liebe zur
Musik haben, so läßt sich nach vielen Anstrengungen und trotz ihrer
bekannten Faulheit und berüchtigten Einfalt, doch etwas durchfüh-
ren.7
Jedenfalls danke es ein großer Publikumserfolg dem Dirigenten, dass er
auf die großartigen deutschen Musikstücke aufmerksam gemacht und den
Geschmack dadurch etwas geläutert habe.
Zwei Jahre später veröffentlichten die Signale einen weiteren Artikel des
Rezensenten aus Charkiw, der vor allem über Konzerte reisender Künstler
berichtet und die weiteren Bemühungen des Kapellmeisters Berthold wür-
digt, welcher jedoch anscheinend mit der Bildung des Orchesters nicht sehr
viel weitergekommen zu sein schien, vielmehr als Pianist und Arrangeur
der Ouvertüre zu Wilhelm Tell für vier Flügel gelobt wird sowie als Kom-
ponist einer Jubelouvertüre mit der russischen Nationalhymne, die sogar
in Wien aufgeführt worden sei.8
Der nächste Bericht stammt erst aus dem Jahre 1893. Der Rezensent mit
dem Kürzel G.E., der sonst für viele Beiträge aus St. Petersburg zeichnet
und offenbar von dort stammt, berichtet über das „Musikleben in Ruß-
land. Musiknotizen aus Kiew, Odessa, Charkow, und Einiges aus St. Pe-
tersburg“.9 Er bespricht die erste Aufführung von Beethovens Neunter Sym-
phonie im Februar 1893 in Kiew durch die dortige Sektion der Kaiserlich
Russischen Musikgesellschaft unter dem Dirigat von Herrn N. Winograds-
ky mit insgesamt 360 Ausführenden (vier Chöre vereinigt). Es habe einen
„immensen Erfolg“ gegeben, der zwei Wiederholungen notwendig gemacht
habe. Dazu seien die Egmont-Ouvertüre und das c-Moll-Klavierkonzert von
Beethoven mit dem „treﬄichen Pianisten Robinsky“ erklungen. Das örtli-
che Musikleben erwähnt er lobend:
7Ebd., S. 171.
8L., „Signale aus Charkow“, in: Signale 6 (1848), H. 20, S. 156 f.
9G.E., „Musikleben in Rußland. Musiknotizen aus Kiew, Odessa, Charkow, und Einiges
aus St. Petersburg“, in: Signale 51 (1893), H. 32, S. 497–499.
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Die Musik-Schule in Kiew besteht unter Herrn Puchalsky’s Direction
und sollen besonders die Gesangclassen des vor einiger Zeit aus St.
Petersburg dorthin berufenen, Professors Everardi sich einer blühen-
den Entfaltung erfreuen und befriedigende Resultate liefern.10
Über Odessa sind folgende Ausführungen zu finden:
In dem Musikleben Odessa’s hatten im März [1893] zwei Künst-
lerbesuche einen epochemachenden Erfolg. Peter Tschaikowsky lei-
tete zwei Symphonie-Konzerte und führte einige seiner Werke vor,
die enthusiastisch acclamirt wurden, und Leopold Auer, der über-
haupt zum ersten Mal Odessa besuchte, dirigirte gleichfalls zwei Con-
certe, betheiligte sich aber außerdem als Solist durch den Vortrag
des Beethoven’schen Violinconcerts, und in einer von ihm außerdem
veranstalteten Kammermusik-Soirée. Man behauptet, daß letzteres
Werk zum ersten Mal mit Orchesterbegleitung in Odessa zur Auf-
führung gekommen sei. Wir erlauben uns jedoch gelinde Zweifel, da
seiner Zeit sowohl Ferdinand Laub, als auch Henri Wieniawsky zu
wiederholten Malen Odessa besucht und gewiß auch das von dem
Ersten der genannten Künstler so imposant vorgetragene Concert
dort zu Gehör gebracht haben werden.11
Schließlich seine Ausführungen zu Charkiw:
Die Section der Kaiserlichen Gesellschaft in Charkow entfaltet eine
überaus segensreiche und bereits durch gediegene Resultate bewähr-
te Thätigkeit. Der Gründer dieses Instituts und Director desselben,
Herr Ilja Slatin, früherer Zögling des Petersburger Konservatoriums
und Schüler Alexander Dreyschock’s – hat ein seltenes Organisations-
talent und die respectabelste Ausdauer bewiesen. In einem Zeitraum
von nahezu 20 Jahren hat er aus den bescheidensten Anfängen ein
selbständiges Musikinstitut geschaffen, welches alle Fächer des Un-
terrichts für Gesang, Solo- und Orchesterinstrumente wie auch Theo-
rie, Aesthetik etc. umfaßt, und bei den Symphonischen Concerten
sich größtentheils auf eigene, herangebildete Orchesterkräfte stützt.
Tschaikowsky hat auch Charkow besucht, dort ein Concert geleitet
und in wärmster Weise seine Anerkennung der überaus nützlichen
Wirksamkeit des Herrn Slatin ausgesprochen.12
10Ebd., S. 497.
11Ebd., S. 497 f.
12Ebd., S. 498.
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Dann folgen Nachrichten aus St. Petersburg. Wenn der Anonymus G.E.
tatsächlich aus St. Petersburg stammt, so ist sein Interesse offenbar von
den kulturellen Verbindungen inspiriert, die von seiner Stadt ausgingen;
die Betonung der guten Arbeit von Künstlern aus St. Petersburg spricht
für diese Annahme.
Im Jahre 1901 gibt es in den Signalen einen Bericht aus Odessa. Vor-
wiegend werden Kammermusikkonzerte besprochen, offenbar gab es zwei
Konzertreihen. Besonderes Lob gebühre einem Schülerkonzert der Musik-
schule der örtlichen Abteilung der Kaiserlich Russischen Musikgesellschaft.
Reisende Musiker, die in Odessa gastierten, werden genannt: Leopold Au-
er, Herr Lialewicz und Frau Dolina aus St. Petersburg sowie der Kiewer
Dirigent Winogradski, der im kommenden April (1901) Beethovens Neunte
erstmals in Odessa aufführen werde, usw. Der Rezensent nennt die italieni-
sche Opernsaison im Stadttheater sowie die Operette im „Russischen Thea-
ter“, wo abwechselnd eine italienische und eine russische Truppe spielten.13
Das Symphoniekonzert der Odessaer Abteilung der Kaiserlich Russischen
Musikgesellschaft enthalte Werke von Balakireff, Tschaikowski (2), Bizet,
Berlioz, Bach und Saint-Saëns. Weitere interessante Programmzusammen-
stellungen werden genannt.14
Aus Lemberg liegen Berichte erst aus den Jahren 1920 bis 1932 vor, nun
aber in einer geschlossenen Reihe, verfasst von Alfred Plohn.15 Die „einst so
sangesfreudige und musikliebende Hauptstadt Galiziens“ habe einen Nie-
dergang erfahren bis zum Wiederaufbau durch den neuen musikalischen
Leiter, Prof. Stanislaw R. v. Niewiadomski. Er habe gleichzeitig die pol-
nische Musikzeitung Gazeta Muzyczna gegründet. Die Oper habe er mit
Zelenskis romantischer Oper Goplana wiedereröffnet, die zahlreiche aus-
verkaufte Aufführungen erlebt habe. Nach der Besetzung der Stadt durch
die Ukrainer am 1. November 1918 habe es 22 Tage lang blutige Straßen-
kämpfe gegeben und eine Beschießung der Stadt. Es sei sogar eine Bombe
auf die Bühne des Theaters gefallen, die sich aber glücklicherweise als Blind-
gänger erwiesen habe. Nun sei die Stadt abgeriegelt, so dass das Musikle-
ben auf Repertoirestücke aus dem vorhandenen Notenbestand angewiesen
sei. Immerhin sei zum 100. Geburtstag Moniuszkos am 5. Mai 1919 ein
Festzyklus mit sechs Opern und zwei Konzerten aufgeführt worden. An-
13„Die musikalische Saison in Odessa“, in: Signale 59 (1901), H. 28, S. 436 f.
14„Die musikalische Saison in Odessa“, in: Signale 59 (1901), H. 65, S. 1027.
15Alfred Plohn, „Lemberg“, in: Signale 78 (1920), H. 47, S. 1138–1142.
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sonsten bestehe das Opernrepertoire aus folgenden Werken: „Entführung,
Traviata, Troubadur, Bajazzo, Cavalleria, Rigoletto, Barbier von Sevilla,
Tosca, Othello, Ernani, Mignon, Lakme, Die Jüdin, Hoffmanns Erzählun-
gen u. a.m.“16 Versprochene Wagner-Aufführungen habe es nicht gegeben,
so dass ein berühmter Gast nicht in der gewünschten Weise habe glänzen
können:
Josef Mann von der Berliner Oper konnte [. . .] uns mit keiner sei-
ner glänzenden Wagnerrollen bekannt machen, verstand es jedoch,
sowohl als Canio, wie auch als Eleazar und Rhadames die Herzen
seiner Landsleute im Sturm zu erobern [. . .].17
Wie im nächsten Jahr berichtet wird, habe sich aus dem Niedergang auch
manche begrüßenswerte Initiative entwickelt. So sei ein „jüdischer Musik-
verein gegründet [worden], der, ohne jede politische Tendenz zu verfolgen,
vor allem die jüdische (Volks-) Musik und die Musik im Allgemeinen po-
pularisieren will.“18 Sein symphonisches Orchester schließe eine empfind-
liche Lücke im Musikleben, es spiele Brahms, Schubert, Beethoven, Men-
delssohn, Goldmark, Zelenski, Bruch und Wagner (Waldweben) unter dem
Dirigat von Dr. Nathan Hermelin. Ein erstes Konzert des Polnischen Musi-
kerverbandes habe unter der Leitung seines Präsidenten Mieczysław Sołtys
stattgefunden.19
Im folgenden Jahr bespricht Alfred Plohn zunächst die Oper und das En-
gagement des Sängers David Jaroslawski aus Kiew, sodann die gastweise
konzertierenden Musiker von auswärts. Das Symphonische Konzert durch
den Jüdischen Musikverein ist anscheinend bereits etabliert, ebenso der
polnische Musikverein, der vor allem größere Chorwerke aufführt, so die
Missa solemnis mit Warschauer Solisten. Reine Chorkonzerte geben der
Jüdische Musikverein, der Männerchor Echo, der Gesangverein Lutnia so-
wie der ukrainische Männerchor Banduryst und andere.20 Weitere Berichte
aus Lemberg von Alfred Plohn sind in den Signalen bis 1932 zu finden.21
16Ebd., S. 1140.
17Ebd.
18Alfred Plohn, „Lemberg“, in: Signale 79 (1921), H. 39, S. 913–915.
19Ebd.
20Alfred Plohn, „Lemberg“, in: Signale 80 (1922), H. 44, S. 1248 f.
21Signale 81 (1923), H. 34, S. 1232; 82 (1924), H. 35, S. 1309; 83 (1925), H. 41, S. 1563;
84 (1926), H. 34, S. 1235; 85 (1927), H. 36, S. 1235; 86 (1928), H. 37, S. 1060; 87 (1929),
H. 41, S. 1236; 88 (1930), H. 5, S. 125; 88 (1930), H. 35, S. 1004; 90 (1932), H. 12, S. 280;
90 (1932), H. 37, S. 728.
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Zwei Aspekte der Verbindung des Musiklebens zwischen Leipzig und dem
ukrainischen Sprachgebiet für die Zeit der zweiten Hälfte des 19. Jahrhun-
derts bis nach dem Ersten Weltkrieg habe ich hier in den Blick genommen:
Studierende aus diesem Bereich in Leipzig und – gewissermaßen als Ge-
genblick – die Wahrnehmung dieses Bereichs aus deutscher Sicht. Gewiss,
es sind nur kleine Splitter eines Gesamtbilds, aber nicht ihre Darstellung
macht mich unzufrieden, sondern ihre Vereinzelung und damit der fehlende
Vergleichsmaßstab. Ich habe solche Darstellungen auch schon zu Städten
wie Vilnius und Ljubljana gemacht, und eigentlich ist es sehr bequem, bei
passenden Gelegenheiten auf ein Material zurückgreifen zu können, das je-
weils ein gewisses Interesse beanspruchen darf, auch unproblematisch ist,
weil es aus den genannten Gründen von recht geringer Aussagekraft ist und
nach Belieben interpretiert werden kann. (Dabei habe ich bewusst den Feh-
ler vermieden, Leipzig als Nabel der musikalischen Welt zu präsentieren,
sondern die Distanz etwa im Falle von Laibach deutlich benannt.) Vielmehr
habe ich nach Möglichkeiten gesucht, wie die unbefriedigende Situation der
unzusammenhängenden Einzeldarstellungen geändert werden könnte. Ein
einzelner Forscher vermag dies wahrscheinlich kaum zu lösen; aber wenn
es gelänge, einen Forscherverbund zu interessieren, so könnte vielleicht ein
Weg gefunden werden. Dazu wären unkonventionelle Lösungen denkbar,
die etwa neue Möglichkeiten der Informatik nutzen könnten, die sich durch
den Einsatz der Verarbeitungstechniken von Massendaten bieten. So bin
ich auf die Idee verfallen, das Netzwerk europäischer Musikwissenschaftler,
das wir in den vergangenen Jahren aufgebaut haben, möglicherweise mit
einem Gemeinschaftsprojekt zu beschäftigen, das genau die kleinen Split-
ter europäischen Musiklebens, die wir gemeinhin in einzelnen Vorträgen
verwerten, zu einem größeren Bild zusammenfügt. Nur so kann eine Ver-
gleichbarkeit und eine verlässliche, realistische Basis geschaffen werden, die
wissenschaftliche Aussagen über das europäische Kulturleben mit seinen
Gemeinsamkeiten und Besonderheiten ernsthaft erst möglich macht.
Vlasta Reittererová /Hubert Reitterer (Wien und Prag)
Musikbeziehungen zwischen der Ukraine und
Österreich bzw. Böhmen (Tschechoslowakei)
Bereits im Titel dieses Beitrages ist ein Problem angesprochen, das mit
vielen geschichtlichen, d. h. politischen und in der Folge territorialen Än-
derungen zusammenhängt. Einige Personen, über die wir sprechen wollen,
haben zu ihren Lebzeiten verschiedene Staatsformen erlebt, und auch ih-
re Nationalität ist nicht immer eindeutig zu bestimmen. Die anscheinende
Disparität unseres Textes erklärt sich daraus, dass unter Österreich im
19. Jahrhundert die Habsburgermonarchie, ein Vielvölkerstaat, verstanden
wird, im 20. Jahrhundert ein – abgesehen von der Zeit des sogenannten
‚Anschlusses‘ an Nazideutschland – selbständiger Staat. Einer der Nachfol-
gestaaten der Habsburgmonarchie war die Tschechoslowakische Republik.
Auch die Ukraine war in verschiedenen Zeitabschnitten ein Territorium un-
ter verschiedenen staatlichen Obrigkeiten: Sie gehörte einmal zu Russland,
ein Teil (Galizien) zu Österreich bzw. zu Polen usw. Eben in Galizien treffen
sich jedoch unsere Interessen, weil zum Beispiel die Stadt Lemberg/Lwów/
L’viv für viele Musiker aus Österreich der Ort ihres Wirkens war, und
von Galizien andererseits viele bedeutende Persönlichkeiten des österreichi-
schen bzw. mitteleuropäischen Musiklebens stammten. Die geschichtlichen
Wandlungen erlauben es uns also nicht, für unsere Beobachtungen feste
Grenzen zu ziehen. Wie sich die Musikgeschichte Österreichs und Böhmens
verschränkt, so verschränkt sich die Musikgeschichte der Ukraine oft mit je-
ner Russlands und Polens (abgesehen von der Geschichte z. B. der Klezmer-
Musik usw.). Aus dem Ungeist des aus dem 19. Jahrhundert stammenden
Begriffs ‚Nationalität‘, der aber oft mit der diesbezüglichen territorialen
Herkunft gleichgesetzt wurde, sind z. B. die noch unlängst erhobenen Vor-
würfe an die Adresse von aus Böhmen stammenden Muskwissenschaftlern
(Eduard Hanslick, Guido Adler, Raphael Kiesewetter) entstanden, dass sie
sich – wie es von ihnen zu erwarten gewesen wäre (sic!) – nie der Geschichte
der tschechischen (sic!) Musik gewidmet hätten. Würde man von dieser ana-
chronistischen – und übrigens auch sachlich falschen – Prämisse ausgehen,
dürften einige Personen, die wir erwähnen werden, bei diesem Symposium
allerdings keinen Platz finden. Trotzdem sollen sie hier genannt sein, um zu
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zeigen, dass in historischen Arbeiten heutzutage andere als die engstirnigen
nationalen Kriterien angewendet werden müssen.
Man könnte sich Fragen stellen wie: Was veranlasste Franz Xaver Wolf-
gang Mozart, sich gerade in Lemberg niederzulassen? War dies für ihn ein
vergessener, neutraler Ort, wo ihn der Schatten seines Vaters nicht einho-
len und er also glauben konnte, dass er hier in der Musik etwas reüssieren
werde? Oder suchte er dort im Gegenteil nur einen echten Zufluchtsort, um
mit dem Vater nicht stets konfrontiert werden zu müssen und in der Ruhe
das bescheidene Leben eines Musiklehrers führen zu dürfen? Oder waren
die bekannten rein privaten Gründe entscheidend? Einige Jahre später hat
ein anderer Musiklehrer, der aus Böhmen (also dem damaligen Österreich)
stammende Max Konopásek (1820–nach 1879), zuerst Privatlehrer bei Graf
Badeni in Sombor und später in Lemberg, von dort aus seine Theorien über
eine allgemein-slawische Musik geschrieben, die in der Prager Zeitschrift
Hudební listy [Musikalische Blätter] veröffentlicht wurden und in der Ge-
neration von Bedřich Smetana zum Zwiespalt in der Auffassung über die
tschechische Nationalmusik beigetragen haben. Konopásek glaubte, in der
ruthenischen Kolomyjka die Urquelle der slawischen Rhythmik gefunden zu
haben, in den byzantinischen Gesängen den Kern der altslawischen Melo-
dik usw. Seine Argumente verwendete das konservativere Lager der Gegner
Smetanas für die Behauptung, dass der Weg zur modernen Nationalmusik
über die Belebung der historischen Quellen zu führen habe (in Überein-
stimmung mit der ‚Stimme der Völker‘ im Sinne Herders) und nicht über
die ‚Zukunftsmusik‘ eines Richard Wagner, zu dessen Vertretern Smetana
gehöre. (Die Archetypen der slawischen Musik hat in der 2. Hälfte des
20. Jahrhunderts Volodymyr Hošovskyj auf wissenschaftlicher Basis unter-
sucht. Sein Bemühen, die Elemente der slawischen Musik aufgrund einer
Computer-Methode zu klassifizieren, scheiterte jedoch letztendlich an der
Unmöglichkeit, den westlichen Fortschritt der Computertechnik im Osten
einzuholen.) Smetanas Zeitgenosse Vilém Blodek (1834–1874) war Lehrer
bei Graf Zielinsky in Lubycz und hat für die Zeitschrift Dalibor seine Be-
obachtungen über das Musikleben in Galizien niedergeschrieben. In den
80er Jahren des 19. Jahrhunderts sammelte der tschechische Ethnologe
Ludvík Kuba (1863–1956) die Lieder in der Ukraine und Kleinrussland.
Man könnte noch viele Beispiele für diese Wechselbeziehungen anführen,
einschließlich die ukrainischen Inspirationen in der tschechischen Musik –
zu den bekanntesten gehört die symphonische Rhapsodie Leoš Janáčeks
Taras Bulba.
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An der Wende des 19. zum 20. Jahrhundert gab es in der Ukraine auch
das Bestreben, die humanistischen Wissenschaften und die modernen mu-
sikalischen Strömungen kennen zu lernen. In dieser Zeit kam eine Reihe
von Studenten nach Wien, unter ihnen auch jene des Faches Musikwissen-
schaft an der Universität, an der damals der aus dem mährischen Ivant-
schitz/Ivančice stammende Guido Adler als Ordinarius gewirkt hat. Ad-
ler war an der Wiener Universität 30 Jahre aktiv und sein Wirken bietet
ein Bild über die Entwicklung der Methodologie der Musikgeschichte. Auf-
grund der Lebensläufe seiner Schüler ist es möglich, deren Studium und die
Bedingungen für ihre wissenschaftliche Arbeit unter verschiedenen Aspek-
ten zu betrachten.
Zu den Schülern Adlers gehörte z. B. Zdisław Jachimecki (1882–1953). Er
wurde in Lemberg geboren, wo er auch die Gymnasialstudien absolvierte.
Im Jahre 1902 kam er nach Wien. Wie er selbst in seinem Curriculum
Vitae schreibt, hat er bereits als Student einen Artikel „Über die jüngste
Musik in Oesterreich und Richard Wagner im Lichte der Briefe an Frau
Mathilde Wesendonck“ und eine größere Studie über Wolfgang Amadeus
Mozart publiziert. Seine Dissertation, die einen Teil seiner Studien zur
polnischen Musik im 16. und 17. Jahrhundert bilden sollte, ist dem Thema
Nikolaus Gomolka als Psalmenkomponist gewidmet. Guido Adler schreibt
in seiner Begutachtung:
Über den philologischen Teil u[nd] die metrische Behandlung kann
ich mich nicht aussprechen u[nd] muß dies dem Vertreter der Slavis-
tik überlassen. Die musikwissenschaftlichen Kriterien behandelt der
Verfasser mit Einsicht u[nd] in disciplinierter Methode. Manche Stel-
len bedürfen noch der Korrektur u[nd] schärferer Beleuchtung. Auch
die Einordnung in den geschichtlichen Entwicklungsgang dürfte an-
ders gefasst werden, insofern als die musikalischen Unebenheiten der
Kompositionen mit gewissen Styleigenthümlichkeiten einer zur Zeit
ihrer Entstehung antiquirten Richtung zusammenfallen, andere wie-
der auf das Versuchsfeld einer kommenden gehören. Indessen soll
dies die bereits ausgesprochene Anerkennung der Abhandlung nicht
herabsetzen.1
Die philologische Seite der Arbeit hat Adler dem Slawisten Vratoslav Jagić
als Zweitbegutachter überlassen, der zwar einige Ergänzungen zur verwen-
1Universitätsarchiv Wien, Rigorosenakt Zdisław Jachimecki, praes. am 12.10.1906,
Z. 1193, Protokollnr. 2187.
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deten Bibliographie anführt, sonst aber Jachimecki als „gut orientiert“2
bezeichnet. Jachimecki studierte in Wien auch Komposition, u. a. bei Her-
mann Grädener und Arnold Schönberg. Im Jahre 1911 habilitierte er in
Krakau und widmete sich dann vorwiegend der Geschichte der polnischen
Musik.
Ein weiterer aus Galizien stammender Schüler Adlers war Stanislaus Lud-
kiewicz, geb. 1879 in Jaroslav. Er absolvierte die Slawistik an der Universi-
tät in Lemberg und wurde Lehrer am dortigen Gymnasium; 1906 kam er zu
Adler nach Wien. Dieser war mit seiner Arbeit Zwei Beiträge zur Entwick-
lung der Tonmalerei nicht ganz zufrieden, ebenso wie der Zweitbegutachter
Friedrich Jodl. Die Arbeit erschien ihnen eher spekulativ und nicht ganz
quellenmäßig ausgearbeitet zu sein. Ludkiewicz wurde zwar zu den Rigo-
rosen zugelassen, doch für eine Veröffentlichung – was damals üblich war –
wurde als Bedingung eine Überarbeitung gestellt.
Josef Reiss (1879–1956) stammte aus Dębica in Galizien, besuchte das
Gymnasium in Tarnopol/Tarnów, studierte Medizin in Wien sowie Ge-
schichte und Philosophie in Krakau, wo er mit der Dissertation Schopen-
hauers Metaphysik und Aesthetik der Musik promovierte. Er setzte sein Stu-
dium in Wien bei Adler fort (seit 1903 war er Gymnasiallehrer in Złoczów,
Galizien), das er aus gesundheitlichen Gründen jedoch unterbrechen muss-
te. Doch konnte er im Jahre 1908 seine musikwissenschaftliche Dissertation
in Wien vorlegen, und zwar Nikolaus Gomolka u[nd] seine Psalmen-Melo-
dien, womit er also dasselbe Thema wie Jachimecki gewählt hatte. Adler
hat die Wahl des Themas für verständlich gehalten, weil die „beiden Polen
sind“3 und den Fleiß des Dissertanten hervorgehoben, aber auch konsta-
tiert:
Er will die Psalmenkompositionen Gomolka’s von dem Standpunkt
aus beurtheilen, den der Tonsetzer selbst für die Zweckdienlichkeit
ihrer Verwendung eingenommen hat. Dabei übersieht er die Notwen-
digkeit der Zusammenstellung mit den vollendeten vierstimmigen
Kompositionsarten der Zeit ihrer Entstehung. Dadurch geräth er in
Konflikt mit den Anschauungen, die Dr. Jachimecky u[nd] Dr. Chy-
binski vertreten. Der Schluß seiner Abhandlung ist demnach pole-
misch.4
2Ebd.
3Universitätsarchiv Wien, Rigorosenakt Josef Reiss, praes. am 28.1.1910, Z. 884, Pro-
tokollnr. 2838.
4Ebd.
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Der zweite Begutachter war der tschechische Historiker Josef Konstantin
Jireček, ab 1893 ordentlicher Professor für slawische Philologie an der Uni-
versität Wien, der nur ein lakonisches „Einverstanden“5 hinzugefügt hat.
Reiss hat im Jahre 1922 an der Universität Krakau habilitiert (Das mehr-
stimmige Kirchenlied in Polen im 16. Jh.) und lehrte – ebenso wie Jachi-
mecki – viele Jahre an der Jagellonenuniversität in Krakau. Er war Autor
mehrerer Handbücher über die Musikgeschichte Polens.
Josef Gregor (1888–1960), geboren in Czernowicz (Bukowina), absolvier-
te die dortige Universität und kam 1908 zu Adler. Bereits als Student wid-
mete er sich der Geschichte der Oper, der Operndramaturgie usw. Seine
Dissertationsarbeit lautete Über die musikgeschichtliche Entwicklung des
Problems vom Ausdrucke. „Mit Recht sieht [der Autor] die Arbeit als eine
bloße Vorarbeit an u[nd] will sich später noch eingehender damit beschäf-
tigen“, schreibt Guido Adler.
Er hat eine entsprechende Kenntnis der einschlägigen Literatur, be-
sonders auf dem Gebiete der deutschen Romantik, die er in Spezial-
untersuchungen weiter verwerten will. Daß Lücken in historischen
Kenntnissen allenthalben zutage treten, ist bei der kaum zu bewäl-
tigenden musikalischen Literatur entschuldbar.6
Josef Gregor hatte noch vor seinem Studium bei Adler als Regieassistent
bei Max Reinhardt gewirkt (was er in seinem Curriculum Vitae nicht er-
wähnt), war später Mitbegründer der Theatersammlung an der Österreichi-
schen Nationalbibliothek und des Archivs für Filmkunde, Lehrer am Max-
Reinhardt-Seminar, Honorardozent an der Wiener Akademie der bilden-
den Künste und anerkannter Theaterwissenschaftler – auch Librettist von
Richard Strauss usw.
Bei Adler studierten auch mehrere Frauen – was damals noch selten war.
Eine von ihnen war Vita Halpern, geb. 1894 in Stanislav (Galizien). Sie
war wie auch viele andere Schüler Adlers Jüdin (die Angabe über die Kon-
fession war ein üblicher Bestandteil des Curriculum). In Wien studierte sie
Musikwissenschaft und slawische Philologie, ihre Dissertation widmete sie
Johann Joseph Fux und seinen Suiten. Das Thema und die Methode der
Dissertantin waren ganz nach dem Geschmack Adlers, der schreibt: „Es
5Ebd.
6Universitätsarchiv Wien, Rigorosenakt Josef Oskar Anton Gregor, praes. am 14.2.
1911, Z. 913, Protokollnr. 3013.
228 Vlasta Reittererová /Hubert Reitterer
ist eine ins kleinste Detail eindringende formal-kritische Untersuchung.“7
Nebenbei bemerkt: Adler, der Bahnbrecher und entschiedene Vertreter der
stilkritischen Methode der Musikwissenschaft, fand später in seinem Kolle-
gen Robert Lach, einem der Begründer der komparativen Methode, einen
starken Opponenten. Auch aus den Begutachtungen der Dissertanten lassen
sich die methodologischen Kontroversen zwischen den beiden ablesen. Der
Zweitbegutachter von Vita Halpern war in ihrem Falle jedoch der Profes-
sor für Slawistik Wenzel Vondrák, der sich der Begutachtung Adlers ohne
weiteres angeschlossen hat. Über Vita Halpern fehlen uns zurzeit leider
weitere, über die Informationen in ihrem Curriculum Vitae hinausgehende
Kenntnisse. Eine weitere Studentin Adlers war Laura Posthorn (geb. 1893
in Sassau, Galizien), die über die Instrumentalwerke Antonio Caldaras dis-
sertiert hat. Auch ihre Arbeit wurde von Adler und Vondrák kurz und
einstimmig als eine mit „Fleiß, Mühe u[nd] Akribie“8 ausgeführte Arbeit
geschätzt. Ihr weiteres Leben bleibt vorerst ebenfalls im Dunkeln.
Jakob Torbé, geb. 1892 in Lemberg, gehörte bereits zu der Generation,
deren Studium in die Zeit des Ersten Weltkrieges fiel. Für manche hat sich
damit paradoxerweise die Möglichkeit eröffnet, ihr Studium durch eine Ver-
wundung und in deren Folge der Entlassung aus der Armee abzuschließen.
So auch bei Jakob Torbé, der in den Kämpfen am Piave verwundet worden
war. Er dissertierte mit der Arbeit Die weltliche Solokantate in Wien um
die Wende des 17./18. Jahrhunderts. In den Formulierungen Adlers ist zu
spüren, dass er mit seinen vom Krieg betroffenen Studenten Verständnis
hatte und sich manchmal viel toleranter zeigte, als er es in Friedenszeiten
gewesen wäre. Zur Arbeit Torbés schreibt er:
Die Verhältnisse haben nicht gestattet, das auswärtige Material zu
erlangen, wie es die Absicht war, zumal der Kandidat langen Kriegs-
dienst versah. Indessen zeigt er die Eignung zu stilkritischen Un-
tersuchungen. Nur vermochte er die Anlage nicht in der Weise aus-
zuführen, wie es dem Stoffe entsprochen hätte. [. . .] Diese Mängel
hindern nicht die Anerkennung der Dissertation als genügend und
die Zulässigkeit des Kandidaten zu den strengen Prüfungen.9
Ähnliche Äußerungen Adlers werden sich noch wiederholen.
7Universitätsarchiv Wien, Rigorosenakt Vita Halpern, praes. am 9.6.1917, Z. 971, Pro-
tokollnr. 4390.
8Ebd.
9Universitätsarchiv Wien, Rigorosenakt Jakob Torbé, praes. am 25.6.1920, Z. 1094,
Protokollnr. 4882.
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Otto Karsten, geb. 1896 zu Hliboka in der Bukowina, studierte am Neu-
en Wiener Konservatorium (u. a. war er Schüler des tschechischen Kom-
ponisten Josef Bohuslav Foerster) und an der Akademie für Musik und
darstellende Kunst u. a. bei Franz Schreker. Er wirkte als Kapellmeister in
Czernowicz und hatte Ambitionen, „auch mit eigenen Kompositionen vor
die Öffentlichkeit zu treten“10, wie er in seinem Curriculum Vitae angeführt
hat. Seine Arbeit über die Instrumentation Robert Schumanns wurde von
Adler und Robert Lach beurteilt und ist eines der wenigen Beispiele, bei
dem sich die beiden Referenten einig waren: „Es fehlt die starke zusam-
menhaltende Kraft, um zu einheitlichen Resultaten vorzudringen. Einzelne
wichtige Kriterien fehlen. Auch hier ist der gänzliche Mangel an Erarbei-
tung des Vergleichsmateriales [!] – eine Lücke der Literatur“11 usw. schreibt
Adler, und Lach kann sich „nur vollinhaltlich anschließen“12, doch mildert
er diesmal sogar das ziemlich strenge Urteil Adlers. In der Zukunft wird das
Gegenteil der Fall sein, da Lach mehr die vergleichende Musikwissenschaft
gegenüber der stilkritischen Methode Adlers durchzusetzen versuchte. So
schrieb etwa der in Lemberg im Jahre 1902 geborene Wilhelm Bund sei-
ne Dissertation über Einige strittige Probleme der musikalischen Rhythmik
und Metrik; sein Hauptreferent war diesmal aber nicht Adler, sondern be-
reits Robert Lach, zu dessen ausführlicher Begutachtung Adler nur seine
Unterschrift hinzugefügt hat.
Im Jahre 1923 dissertierte bei Adler der im Jahre 1896 in Stryj in Klein-
polen geborene Józef Koﬄer. In seiner Arbeit Über die Koloristik in den
symphonischen Werken von Felix Mendelssohn-Bartholdy beschäftigte er
sich mit der Musik der Romantik. Bemerkenswert ist ein Satz aus der Be-
gutachtung Robert Lachs, nämlich dass „der Verfasser in Anlehnung an die
Ergebnisse der physikalischen Forschung über das Wesen der Klangfarbe zu
einer Klärung des Begriffes der selben zu gelangen“13 suche. Koﬄer gilt als
der erste polnische Komponist, der die dodekaphonische Technik verwendet
hat.14 In den Jahren 1929–41 war er Musiklehrer am Konservatorium in




13Universitätsarchiv Wien, Rigorosenakt Josef Koﬄer, praes. am 5.6.1823, Z. 1043, Pro-
tokollnr. 5674.
14Nach einer Information des Schoenberg Center Wien „nahm er 1921–24 Unterricht
bei Schönberg in Mödling“, siehe <www.schoenberg.at/1_as/schueler/wien/Koﬄer.
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Lemberg. Er stand in engem Kontakt mit Alois Hába und versuchte mit die-
sem und mit anderen modernen slawischen Komponisten, einen slawischen
Zweig der Internationalen Gesellschaft für moderne Musik zu gründen, was
jedoch bei Edward Dent, dem Präsidenten der IGNM, Missfallen erregt hat.
Koﬄer gehörte zur polnischen Sektion der IGNM, stand mit ihren Vertre-
tern in Warschau aber nicht im Einklang, wie aus Hábas Korrespondenz
hervorgeht. Seine in Polen wegen des damals dort herrschendem Kultur-
nationalismus nicht besonders gewürdigten Werke wurden bereits bei den
Musikfesten der IGNM 1931 und 1933 aufgeführt, im Jahre 1935 war Koff-
ler Mitglied von deren internationaler Jury. In Vorahnung der nazistischen
Gefahr (er war Jude) dachte er an die Emigration in die USA. Im Jahre
1938 wurde beim dem Internationalen Festival der IGNM in London seine
3. Symphonie aufgeführt, von der er sich versprochen hatte, dass sie ihm
einen Weg in die Emigration eröffnen könne. Hába war Jurymitglied für
das Londoner Festival und hat sich für die Komposition Koﬄers eingesetzt.
Koﬄer schrieb an Hába am 12.12.1937:
Deinem Rate gemäss habe ich an Frl. Wadham die Partitur meiner
dritten Symphonie geschickt. Und nun empfehle ich den weiteren Ver-
lauf Deiner Obhut. Sollte das Werk angenommen werden, so wird es
mir meine Auswanderung nach Amerika bedeutend erleichtern. Ich
bereite mich zu diesem Zweck aus aller Kräften vor. Vor Allem lerne
ich Sprachen. Wenn Du in London Zeit findest, so habe die Güte mir
einige Zeilen über das Schicksal der Symphonie zu schreiben.15
Die Symphonie wurde in London aufgeführt, fand eine freundliche Aufnah-
me, doch ist es zur rechtzeitigen Auswanderung Koﬄers nicht gekommen.
htm>. In seinen im Rigorosenakt der Wiener Universität einliegenden Curriculum
Vitae schrieb er: „Ich, Jozef Koﬄer, bin am 28. November 1896 in Stryj, Galizien, als
Sohn des Kaufmanns Hermann Koﬄer geboren; ich absolvierte dortselbst die Volks-
und Mittelschulstudien und maturierte im Jahre 1914 am dortigen k. k. Obergymnasi-
um. Sodann inskribierte ich an der Universität zu Wien zuerst Rechts- und Staatswis-
senschaften, dann Musikwissenschaft, die ich nach meiner Rückkehr aus der Kriegsge-
fangenschaft im Jahre 1921 weiterbetrieb. Ich habe an den Vorlesungen und Uebungen
der folgenden Professoren teilgenommen: Adler, Bühler, Fischer, Jerusalem, Lach, Rei-
ninger. Ausserdem studierte ich Klavier bei Prof. Will. Kurz (Brünn), Komposition
bei Prof. Hermann Grädener (Prag) und Dr. Ludwig Kaiser (Kapellmeisterkurs). Ich
bin als Solokorrepetitor und Chordirigent am Wiener Bürgertheater tätig. Wien, am 4.
Juni 1923.“ Siehe Universitätsarchiv Wien, Rigorosenakt Josef Koﬄer (wie Anm. 14).
15Józef Koﬄer an Alois Hába am 12.12.1937, Nachlass Alois Hába, Nationalmuseum
Prag – Tschechisches Museum der Musik, nicht inventarisiert.
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Er musste 1941 untertauchen, wurde 1943/44 jedoch entdeckt, von den Na-
zis mit seiner Frau und seinem Kind (sein im Jahre 1937 geborener Sohn
hieß Alban) verschleppt und im Ghetto Wieliczka ermordet.
Die Ereignisse in den 40er Jahren des 20. Jahrhunderts haben zu un-
widerruflichen Verlusten an Menschenleben, an historischen Quellen, an
künstlerischen Werken geführt. Die Quellen sind zersplittert und in der
ganzen Welt zerstreut. Die Briefedition, die Helmut Loos mit der Arbeits-
gemeinschaft an der Leipziger Universität initiiert hat, ist ein Teil der Suche
nach diesen Quellen. Auch von uns geplante Arbeiten – eine Edition der
Dissertationsakten der Schüler Guido Adlers in Wien und eine Briefedition
aus dem Nachlass Alois Hábas – sollen künftig weitere Informationen über
die Musikbeziehungen in der Zwischenkriegszeit bringen.
Valentina Sandu-Dediu (Bukarest)
Musikbeziehungen zwischen der Ukraine und
Rumänien: Zwei Beispiele
Entgegen möglicher Annahmen über die Beziehungen der osteuropäischen
Länder untereinander, gibt es zwischen Rumänien und der Ukraine keine
wichtige Tradition der künstlerischen Kommunikation – zumindest auf mu-
sikalischem Gebiet nicht. Dies ist auch der Grund, warum ich zunächst
schwankte, ob ich die Einladung zu diesem Symposium annehmen soll. Ich
war skeptisch hinsichtlich des Vorhandenseins relevanter Quellen für das
vorgeschlagene Thema. Die rettende Lösung bot die zeitgenössische Mu-
sik, genauer gesagt die Festivals für Neue Musik der vergangenen zehn bis
fünfzehn Jahre, welche rumänischen Ensembles und Komponisten ermög-
lichten, nach Odessa eingeladen zu werden, und umgekehrt, ukrainischen
Komponisten, in Bukarest aufgeführt zu werden. Die musikalischen Kon-
takte beschränken sich nicht auf diese beiden Städte, wie wir weiter sehen
werden, treten aber häufiger zwischen diesen Metropolen auf.
In puncto elektronische Informationsquellen sind die ukrainischen Insti-
tutionen sichtbar leistungsfähiger als die rumänischen: Zur Verfügung stan-
den mir zwei multimediale Datenbanken: New Music of Ukraine (Compo-
sers, Works, Performers), 2001, und Candours of Mystery (Ukrainian Wo-
men Composers), 2003, sowie unterschiedliche Webseiten – darunter ist
Musica Ukrainica Homepage die bedeutendste. All diese Quellen boten
nicht allein die notwendige Einführung in Leben und Werk der ukraini-
schen Komponisten, sondern auch Informationen über rumänische Betei-
ligungen am internationalen Festival Two Days and Two Nights of New
Music (2D2N) in Odessa. Das 1995 vom Verein für Neue Musik und von
dessen Vorsitzender (der Komponistin Karmella Tsepkolenko) aus der Tau-
fe gehobene Festival wollte von Anfang an – und hat es auch geschafft –
neue Maßstäbe setzen. Es geht um einen gewöhnlich Mitte April einsetzen-
den Marathon Neuer Musik, bei dem von Freitagnachmittag bis Sonntag
früh jeweils 12-stündige Musikportionen geboten werden. Die Dynamik der
unterschiedlichen Ensembles, Musikstücke und Komponisten bringt wäh-
rend der gesamten Zeitdauer ein positives Spannungsfeld in das Verhältnis
zum Publikum. Gleichwohl habe ich alle bisherigen Ausgaben der von Ste-
fan Niculescu in Bukarest gegründeten Internationalen Woche für Neue
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Musik miterlebt. Diese Veranstaltung debütierte 1991 voller Energie und
authentisch international, in dem Sinne, dass gewichtige Namen des kom-
positorischen Weltschaffens anwesend waren, um allmählich einen Provin-
zialisierungsprozess durchzumachen, so dass in den letzten Jahren fast nur
noch rumänische Kompositionen dargeboten wurden. Das überladene Pro-
gramm einer ausschließlich der Neuen Musik gewidmeten Woche, Ende Mai
eines jeden Jahres, hat zu einem Ermüdungseffekt bei dem ohnehin zahlen-
mäßig begrenzten Publikum geführt – einem Publikum, das überdies eher
selten über wertvolle Novitäten aus der internationalen Szene der Neuen
Musik informiert ist.
Die Ukrainer haben es indes besser verstanden, eine europäische Dimen-
sion beizubehalten. Von Anfang an hat der Schlagzeuger, Dirigent und Frei-
burger Professor Bernhard Wulff in seiner Eigenschaft als Leiter des 2D2N
das Festival europaweit gefördert; zudem werden seit 1999 die Highlights
auf einer eigenen und ständig aktualisierten Homepage ausführlich präsen-
tiert. Vom Blickpunkt der Programmideologie aus hat sich 2D2N vorge-
nommen, der klassischen Avantgarde aber auch postmodernen Trends ge-
genüber offen zu bleiben, sowie synkretistische Happenings (beispielsweise
theatralisch-musikalische Kommunikationsformen) und Gedankengut der
‚World Music‘ bekannt zu machen. Mit jeder Ausgabe wurde ein anderes
Gebiet der zeitgenössischen Musik als Schwerpunkt behandelt: 1995 waren
es dramaturgische Stücke, eine Mischung von Instrumentalmusik, Gesang
und Sprechstücken; 1996, elektronische und akusmatische Musik, Multime-
dia und Video-Installationen sowie die sogenannte ‚Bird Music‘; 1997 Jazz
als Teil der Neuen Musik und minimalistische Kompositionen; 1999 traditio-
nelle Musik aus Armenien, Korea und der Mongolei sowie unterschiedliche
Musiktheatertypen; 2000 physiologische, soziale und psychologische Aspek-
te der Wahrnehmung und wiederum traditionelle Musik der Mongolen, der
Inuit und der Japaner. Klänge aus Indien, Aserbaidschan und Griechen-
land waren 2001 präsent, nebst Kommunikation durch Theatralität, eines
der Lieblingsthemen bei 2D2N, das auch in den nachfolgenden Ausgaben
prägnant blieb. Weitere, bis 2005 immer wiederkehrende Konstanten im
Programm des Festivals sind die Sparten Multimedia, Live Electronics, di-
verse Mixturen visueller Künste (Installationen), Theater, Tanz und Musik.
Aus diesem Zusammenhang habe ich die rumänischen Beteiligungen her-
ausgesucht und werde im Folgenden versuchen, einige Schlüsse diesbezüg-
lich zu formulieren. Ganz oben auf der Rangliste befindet sich zweifellos
Violeta Dinescu, die schon bei der Erstausgabe des Festivals mit ihrer Film-
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musik zu Friedrich Wilhelm Murnaus Streifen Tabu präsent war und bei
den folgenden Ausgaben ständig ins Programm aufgenommen wurde, sei es
durch Porträtkonzerte (1999) oder durch Kompositionen für unterschied-
liche Kammerbesetzungen. Wenn man davon ausgeht, dass die deutsche
Komponistin rumänischer Abstammung Violeta Dinescu ursprünglich von
Bernhard Wulff, dem Leiter von 2D2N, eingeladen wurde, kann man gleich-
zeitig annehmen, dass sie, in ihrer bekannten und anerkannten Offenheit
und Warmherzigkeit gegenüber Kollegen aus der ursprünglichen Heimat,
auch andere rumänische Musiker für Odessa empfohlen hat. Auf jeden Fall
war bei zwei der insgesamt elf Ausgaben des ukrainischen Festivals jeweils
ein rumänisches Ensemble eingeladen worden: Traiect (musikalisch geleitet
von Sorin Lerescu) im Jahr 2000 und Archaeus (koordiniert von Liviu Dăn-
ceanu) 2001 – beide Male bestand das Programm der beiden Ensembles
substantiell aus Werken rumänischer Komponisten.1
Darüber hinaus wurden rumänische Komponisten unterschiedlicher Jahr-
gänge oder Orientierungen von ukrainischen oder anderen europäischen In-
terpreten in ihr Programm hinsichtlich 2D2N aufgenommen. Beispielsweise
wurde die Klarinettensonate Tiberiu Olahs (ein klassisches Stück der ru-
mänischen Avantgarde der 60er Jahre) dreimal (1996, 1999 und 2000) von
jeweils unterschiedlichen Solisten aufgeführt. In den Konzertprogrammen
fand ich auch Stücke von weiteren Generationskollegen Olahs und zwar von
Miriam Marbe (1996, 2003), Anatol Vieru und Aurel Stroe (1997), Cornel
Ţăranu (1998, 1999), sowie Kompositionen der jüngeren Kollegen Doina
Rotaru (1997, 2002), Dora Cojocaru (1998) und Cristian Marina (2000,
2001). Die beiden Letztgenannten leben inzwischen im Ausland, können
aber gleichwohl auf die Liste der in der Ukraine aufgeführten rumänischen
Diaspora-Komponisten aufgenommen werden, zu denen sich ebenfalls Di-
nu Ghezzo (z. Z. in New York lebend und schaffend) und Dieter Acker
(München) gesellen können, die 1997 bzw. 2005 präsent waren.
Bei der komplementären Untersuchung der Präsenz ukrainischer Musik
während der Internationalen Woche der Neuen Musik in Bukarest stieß
ich lediglich auf das Septett von Dmitri Kapyrin, das 1997 vom Ensemble
Archaeus aufgeführt wurde. Ich muss zugeben, dass ich zunächst verblüfft
war, denn mir schien die fehlende Gegenseitigkeit, die eine Kenntnis der
1Traiect hat Werke von Octavian Nemescu, Sorin Lerescu, George Balint, Tiberiu Olah,
Alexandru Paşcanu und Livia Teodorescu aufgeführt, das Programm von Archaeus
umfasste die Komponisten Cornel Ţăranu, Nicolae Brînduş, Iancu Dumitrescu, Liviu
Dănceanu, Ştefan Niculescu, Fred Popovici, Dan Dediu und Valentin Petculescu.
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ukrainischen Kompositionen in Bukarest hätte erwarten lassen, unerklär-
lich. Folglich unterhielt ich mich mit den Leitern der beiden rumänischen
Ensembles, die nach Odessa eingeladen worden waren, den Komponisten
Liviu Dănceanu und Sorin Lerescu. So erfuhr ich, dass Archaeus außerdem
ein Duo von Anton Rovner bei einem Festival 1996 in Constanţa und Duel-
Duo von Karmella Tsepkolenko 2001 in Bacău aufgeführt hat und dass
Liviu Dănceanu ein Widmungsstück namens Ukrainer im Rahmen seines
Zyklus Exerciţii de admiraţie2 komponiert hat. Des Weiteren erfuhr ich
auch, dass im Rahmen der im Dezember 2005 gegründeten Tage des rumä-
nischen Landesverbandes der Internationalen Gesellschaft für Neue Musik
[Zilele SNR-SIMC] das Ensemble Traiect das Stück Carl & Clara von Julia
Gomelskaya in sein Konzertprogramm aufgenommen hat. Der Zufall wollte
es, dass alle hier aufgezählten Stücke instrumentale Duos sind. Eine beton-
tere und repräsentativere Anwesenheit der ukrainischen Kompositionen in
Rumänien lässt – nach zehn Jahren gegenseitigen vorsichtigen Herantastens
– noch auf sich warten.
Beim Hören der erwähnten Kompositionen (einschließlich der in den
zwei multimedialen Datenbaken erfassten Stücke) werden stilistische, äs-
thetische und kompositionstechnische Züge der Neuen Musik sichtbar, die
bei den rumänischen und ukrainischen Komponisten gleichermaßen präsent
sind. Mehr noch: Auf der CD mit Auszügen von den 2D2N -Festivals von
1995 bis 19973 ist ein gewisses minimales Konzept vorherrschend, im Sinne
eines sparsamen Einsatzes der Ausdrucksmittel und Effekte im kammermu-
sikalischen Diskurs. Eine Vielfalt von musikalischen Beispielen verdeutlicht
den rapiden Anschluss der beiden jungen Musikkulturen an die westlichen
Vorbilder, beginnend mit dem 19. und 20. Jahrhundert (im rumänischen
bzw. ukrainischen Fall).
Als ich einen Artikel über die musikalische Synchronisierung (sprich über
die Gestaltung der westlichen Musikkultur) in der Ukraine las, fand ich im
Kern des Berichtes erwartungsgemäß den ideologischen Druck seitens Sow-
jet-Russlands, so wie es nach 1944 auch in Rumänien geschehen sollte. Ein
2In Anlehnung an E.M. Cioran, Exercices d’admiration. Essais et portraits, Paris 1986.
Deutsche Übersetzung: Widersprüchliche Konturen. Literarische Porträts, hrsg. u.
übers. von Verena von der Heyden-Rynsch, Frankfurt a.M. 1986.
3Die von der Association New Music herausgebrachte CD Two Days & Nights of
New Music enthält Stücke von Jevhen Stankovytch, Doina Rotaru, Mauricio Kagel,
Nicolaus A. Huber, Karmella Tsepkolenko, Dieter Mack, Violeta Dinescu, Rashid
Kalimullin, Alexander Kazarenko, Pierre Strauch und Vinko Globokar.
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weiteres Detail stach mir aber ins Auge, das ich als erwähnenswert für
die Veranschaulichung der nationalistischen Mentalitäten auf beiden Sei-
ten erachte. Es geht um Eusebie Mandicevschi (Eusebius Mandyczewsky,
1857–1929), den aus der Bukowina stammenden und in Wien ansässig ge-
wordenen Musikwissenschaftler, der mit Johannes Brahms befreundet war
und Schuberts Lieder sowie einige Bände aus den Werken Haydns und
Brahms’ herausgab. Der Bezug zur Persönlichkeit Mandicevschis erscheint
in einem Artikel in der Online-Publikation Musica Ukrainica in einem all-
gemeineren Zusammenhang, in dem die Unkenntnis einiger emblematischer
Figuren der ukrainischen Kultur beklagt wird.
This sad phenomenon roots first of all in political history – centuries-
old division of Ukraine by other states desiring to wipe off the Ukrai-
nian identity and taking drastic actions in this direction. So, many
world-known ethnic Ukrainians (writer Nikolai Gogol, scientist Vla-
dimir Vernadsky, composers Dmitry Bortniansky, Igor Stravinsky
and even Peter Tchaikovsky, composer and musicologist Eusebius
Mandyczewsky) mostly lived and worked outside of the Ukrainian
ethnic territory and the consciously Ukraine-oriented political trend,
so they are thought as a rule to be incorporated into other ethnic
cultures. Not to mention such ethnically non-Ukrainians but born
on Ukrainian soil and really inseparable from it, as writers Sergej
Bulgakov, Sholom-Aleikhem, poet Paul Celan, composers Reingold
Gliere, Sergej Prokofiev, Karol Szymanowsky [. . .]4
Da ich es gewohnt war, Eusebie Mandicevschi als Teil der rumänischen Mu-
sikgeschichte anzusehen, nahm ich die Gelegenheit wahr, meine Kenntnisse
über den in Czernowitz geborenen Musikwissenschaftler und Komponis-
ten aufzufrischen. Das einzige rumänische Nachschlagewerk (das Lexikon
Muzicieni din România) erwähnt keineswegs eine eventuelle ukrainische
Abstammung Mandicevschis. Stattdessen wird seine Persönlichkeit in fol-
genden Worten beschrieben:
Als künstlerische und wissenschaftliche Persönlichkeit von Weltgrö-
ße, als Gelehrter der rumänischen und weltweiten Musikwissenschaft
um die Wende zum 20. Jahrhundert, der sich einhelliger Wertschät-
zung erfreute, gleicht E.M. einer Eiche in der klassischen nationalen
Musikwissenschaft, deren Wurzeln immer tief in der Erde seiner Hei-
mat (Bukowina) lagen, während ihr rüstiger Stamm und die Früchte
4Iouri Semenov, „Editorial“, in: Musica Ukrainica Homepage, <www.musica-ukrainica.
odessa.ua/editorial.html>, 11.2.2013.
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tragende Krone im Herzen Europas (Österreich) wuchsen. [. . .] Sein
angeborener Patriotismus, seine maßlose Liebe und Hingabe zum or-
thodoxen Glauben, seine Leidenschaft für die rumänische Literatur
[. . .], vor allem aber die absolute Wertschätzung des volkstümlichen
rumänischen Liedgutes haben diesen Hohepriester unserer nationa-
len Kunst zu einem Vorbild seiner Epoche werden lassen, das die
Nachkommenschaft bedauerlicherweise nur unzureichend kennt und
zu schätzen weiß.5
Es ist schwer zu glauben, dass diese beiden Zitate zeitgenössischen Publika-
tionen entnommen sind, auf keinen Fall solchen, die nach 2000 veröffentlicht
wurden. Die hier enthaltene Mentalität ist eher im romantischen Zeitalter
der nationalistischen Impulse verankert. Während das Zitat von Viorel Cos-
ma keines Kommentars bedarf, da der Ton an sich vielsagend ist, würde ich
zum ersten Zitat etwas hinzufügen. Von diesem Standpunkt aus müssten
auch wir Rumänen Komponisten wie Belá Bártok, Iannis Xenakis, György
Ligeti und György Kurtág für uns beanspruchen, da alle im geographischen
Areal Rumäniens geboren wurden.
Da ich über die Positionierung Mandicevschis in den modernen Nach-
schlagewerken nicht restlos aufgeklärt war, recherchierte ich weiter und
fand einen Bezug zu dem „in Österreich aktiven rumänischen Musikwis-
senschaftler“ im New Grove6 sowie eine Erwähnung der Herkunft Mandice-
vschis aus einer orthodoxen Priesterfamilie rumänischer und ruthenischer
Abstammung in derMGG.7 Es liegt auf der Hand, dass im heutigen Europa
solche biographische Details das Ergebnis von Regionen sind, in denen die
multinationale Vielfalt auf eine lange Geschichte zurückblickt. Czernowitz,
die Geburtsstadt Mandicevschis, war – mit Ausnahme einer vorübergehen-
den türkischen Herrschaft im 16. Jh. – vom frühen Mittelalter bis 1775
Teil des rumänischen Fürstentums Moldau. Zur Hauptstadt der Bukowina
wird Czernowitz erst ab 1775, unter österreichischer Herrschaft. 1918 fällt
5Viorel Cosma, Art. „Eusebie Mandicevschi“, in:Muzicieni din România. Lexicon [Mu-
siker aus Rumänien. Lexikon], Bd. 5 (K–M), Bukarest 2002, S. 239–252.
6Vgl. Artikel von Maurice J. E. Brown, „Eusebius Mandyczewski“, in: The New Gro-
ve Dictionary of Music and Musicians, hrsg. von Stanley Sadie, Bd. 15, 2001–2002,
S. 748–749.
7Vgl. Artikel von Virginia Cysarz in: MGG, Bd. 8, Kassel 1989, S. 1575–1576, und in:
MGG2, Personenteil 11, Kassel 2004, Sp. 957–959. In der zweiten Ausgabe der Musik
in Geschichte und Gegenwart aktualisiert Barbara Boisits allerdings den Artikel von
Virginia Cysarz und schreibt über die Abstammung Mandicevschis lediglich, dass er
der älteste Sohn eines griechisch-orthodoxen Pfarrers war.
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die Stadt an den jungen Staat Rumänien, 1940 an die Sowjetunion, 1941
wieder an Rumänien, allerdings nur bis 1944, als die Sowjets wieder Herr
der Lage werden, diesmal für längere Zeit. Seit 1991 gehört Czernowitz der
Ukraine. Mit einer solchen Geschichte ist die Multikulturalität selbstver-
ständlich, zumindest bis 1944 lebten hier Ukrainer und Ruthenen, Rumä-
nen, Polen, Juden und Deutsche friedlich miteinander. Nach dem Zweiten
Weltkrieg verliert Czernowitz jedoch seinen Ruf als Stadt der Künste, in
der Baukunst, Malerei und Literatur zu Hause waren, zeitgleich mit der
Verfolgung und Auslöschung einiger Volksgruppen durch den sowjetischen
Kommunismus.
Der Fall Mandicevschi ist chronologisch vor dieser düsteren Epoche ange-
siedelt, bleibt aber leider symptomatisch für Mentalitäten, die wir baldigst
bereinigt wünschen.
Aus dem Rumänischen von Sorin Georgescu
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